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Ples in glasba sta že od nekdaj pomemben del mojega življenja. Kot študentka sem bila 
nenehno aktivna tudi na plesnem področju, vendar plesa nisem povezovala s študijem 
muzikologije. Prvi zagon za raziskovanje glasbe in plesa sem dobila ob obiskovanju 
predavanj iz predmeta Glasba in gib, ki ga je na drugi stopnji študija muzikologije 
poučevala ga. Lidija Podlesnik Tomašikova. Imela sem priložnost podrobno spoznati 
historične plese iz vidika glasbe in plesne prakse. V času študentske izmenjave na 
Portugalskem sem nato velik del študija namenila ravno področju plesa. Tam sem tudi 
prvič prišla v stik s sodobnim plesom in se v njem preizkusila. Sodobni ples mi je 
odpiral popolnoma nov svet, drugačen od moje predhodne izkušnje z baletom in 
historičnimi plesi. To me je navdahnilo v nadaljnji študij in zaključila sem pedagoško 
izobraževanje z raziskavo uporabe plesa in giba v poučenju glasbe. Pri tem je imela 
veliko zaslug ga. Albinca Pesek od katere sem prejela neprecenljivo znanje in izkušnje, 
in mi pri mojem delu predstavlja velik navdih. Zadovoljstvo ob raziskovanje in 
združevanju dveh meni ljubih umetnosti, me je pripeljalo do izbire teme magistrske 
naloge. V pisanje magistrskega dela me je gnala ljubezen do glasbe in plesa zato je 
namenjena vsem, ki to ljubezen delijo z mano in ki si življenja brez plesa in glasbe ne 
znajo predstavljati. 
 
Magistrsko delo ne bi nastalo brez tistih, ki so bili ob meni: 
 
Zahvaljujem se mentorju, red. prof. dr. Leonu Stefaniji za predloge, nasvete, 
potrpežljivost in spodbudo pri pisanju moje magistrske naloge. Zahvaljujem se Iztoku 
Kovaču in vodstvu zavoda En-Knap, da so si zame vzeli čas in mi omogočili 
raziskovanje in dostop do gradiva. Zahvala za lekturo besedila gre Maji Vidmar, za 
angleški prevod povzetka in izvlečka pa Danaji. Vsem resnično hvala. 
 
Iz srca sem hvaležna moji družini; mami in očetu, ki sta mi omogočila študij, me 
podpirala in spodbujala pri vseh mojih odločitvah in vedno verjela vame; mojima 
bratoma, Andražu in Kristianu, ki trdno stojita ob meni in na katera se vedno lahko 
naslonim; in hvala Janu za ljubezen in smeh, ki ju prinaša v moje življenje in mi z 
razumevanjem in optimizmom pomaga preko vseh ovir.  
 
 





Vloga glasbe v koreografijah Iztoka Kovača 
 
V magistrski nalogi je obravnavan odnos do glasbe v sodobnoplesnih predstavah. 
Najprej je predstavljen zgodovinski pregled plesa, sledijo povezave med glasbo in 
plesom, predstavitev skupine EnKnapGroup in koreografa Iztoka Kovača ter njegovih 
koreografskih značilnosti. Različne vloge, ki jih lahko glasba opravlja v sodobnem 
plesu so raziskane na primeru petnajstih koreografij, ki jih je med letoma 1993 in 2012 
ustvaril Iztok Kovač, slovenski koreograf in umetniški vodja edine stalne 
sodobnoplesne skupine v Sloveniji EnKnapGroup. Analiza predstav koreografa Iztoka 
Kovača nam razkrije, da vlogo glasbe v sodobnoplesni predstavi ne moremo enoznačno 
opredeliti, saj glasba v predstavah opravlja različne vloge. Te vloge se med seboj 
mešajo in dopolnjujejo, v vsaki predstavi pa se razmerje med glasbo in plesom 
vzpostavi na novo. 
Ključne besede: glasba in ples, sodobni ples, Iztok Kovač, EnKnap, koreografije 
 
Abstract 
The role of music in choreographies of Iztok Kovač 
 
This Masters's thesis discusses the relationship between music and contemporary dance.  
The thesis begins with an overview of dance history, followed by elaborations on 
relationships between dance and music. Followed by a presentation of the group 
EnKnapGroup, choreographer Iztok Kovač and his choreographic characteristics. The 
variety of roles music can have in the world of contemporary dance are examined 
through fifteen choreographies created between the years 1993 and 2012 by Iztok 
Kovač. The choreographer and artistic director of the only permanent group for 
contemporary dance in Slovenia, EnKnapGroup. The analysis of the performances 
reveals that the role of music in contemporary dance cannot be uniquely defined, since 
music develops different functions in the performance. Throughout the performance 
these functions are mixed and become complementary to each other. Therefore, the 
relationship between music and dance is re-established with each performance 
separately. 
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1.1. Cilj magistrske naloge 
 
Cilj magistrske naloge je raziskati odnos med glasbo in plesom v sodobnoplesnih 
predstavah Iztoka Kovača in skupine EnKnapGroup. 
 
Za lažje razumevanje tega odnosa se je smiselno sprva seznaniti s slogovnimi in 
estetskimi spremembami sodobnega plesa. Preko povezav med plesom kot 
uprizoritveno umetnostjo in prvinami glasbe ter v navezavi s slogovno estetskimi 
premiki v zgodovini obeh umetnosti bom prikazala njun skupni razvoj. 
 
V nadaljevanju naloge sledi predstavitev skupine EnKnapGroup kot vodilne stalne 
sodobnoplesne skupine v Sloveniji in predstavitev Iztoka Kovača, ustanovitelja ter 
umetniškega vodja Zavoda En-Knap. Da bi lahko opredelila odnos med glasbo in 
sodobnim plesom, bom pod drobnogled vzela petnajst koreografij Iztoka Kovača, ki jih 
je ustvaril med letoma 1991 in 2012, jih analizirala ter poiskala skupne točke v uporabi 
glasbe znotraj analiziranih predstav. Glede na dobljene rezultate bom predstavila vlogo 
glasbe v analiziranih sodobnoplesnih predstavah Iztoka Kovača. 
 
 
1.2. Pregled obstoječe literature 
 
Za razumevanje sprememb vloge glasbe v plesu, je potrebno obravnavati spremembe v 
zgodovini in razvoj v estetiki gledališkega plesa, sočasno pa je potrebno obravnavati 
tudi glavne smernice razvoja glasbe. V začetku 20. stoletja je namreč prišlo do večjih 
estetskih sprememb v obeh umetnostih. Literature, ki bi omenjala to specifično 
tematiko, ni veliko, zato je potrebno informacije poiskati tako v muzikološki kot tudi 
plesni literaturi. 
 
Viri in literatura, predelana v magistrski nalogi, so dostopni v knjižnicah ter na spletu. 
Med pregledano literaturo izstopata dve deli, ki sočasno obravnavata glasbo in ples ter 
se dotikata njunih povezav. V delu L. Horsta in C. Russella pod naslovom Modern 
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dance forms in relation to the other modern arts (Horst 1987) lahko jasno sledimo 
povezavam med plesom in glasbo. Delo navaja konkretne primere povezav posameznih 
glasbenih prvin, torej ritma, melodije, harmonije z disonanco in glasbenih oblik ter 
plesnih gibov. Te povezave išče znotraj modernega plesa. Prispevek S. Șentürka 
Interactivity in Contemporary Dance and Musics  (Șentürk 2011) pa obravnava 
interakcijo med sodobnim plesom in glasbo. Dela, ki bi obravnavalo vlogo glasbe v 
sodobnoplesnih predstavah in  razdelalo odnos med glasbo in plesom, nisem zasledila. 
 
Informacije o Zavodu En-Knap in o skupini EnKnapGroup so dostopne v literaturi, ki 
obravnava zgodovino slovenskega plesa. Velik del informacij je zbran na uradni spletni 
strani Zavoda En-Knap (http://www.en-knap.com, 2019) in na uradni spletni strani 
Centra kulture Španski borci (http://www.spanskiborci.si, 2019). Ob deseti obletnici 
delovanja Zavoda En-Knap je bila izdana publikacija En-Knap: deset let (Kunst 2003), 
ki povzema delovanje zavoda in umetniško ustvarjanje Iztoka Kovača. V publikaciji so 
zbrane dotedanje plesne predstave ter plesni filmi. 
 
Članki in kritike plesnih predstav, obravnavanih v magistrski nalogi, se nahajajo v 
različnih serijskih publikacijah, dostopnih v knjižnicah, ter nekateri tudi na internetu. 
Posnetke plesnih predstav hrani Zavod En-Knap v zasebnem arhivu, ki ni dostopen 
javnosti. Le posnetka predstav Kako sem ujel sokola in Razširi krila (slon nerodni) sta 
javno dostopna na DVD mediju. 
 
 
1.3. Metodološka utemeljitev 
 
V prvem delu naloge, ki je zasnovan na zgodovinski metodi, je predelana literatura na 
temo plesa. Predstavljene so temeljne estetske smernice umetnostnega plesa. V plesni 
literaturi pogosto prihaja do zmede v pomenu in rabi terminov, ki se nanašajo na 
umetnostni ples 20. stoletja. Z namenom jasne rabe izrazov v magistrski nalogi, je v 
prvem delu naloge poglavje 2.2 Terminologija plesa 20. stoletja posvečeno razjasnitvi 
in obrazložitvi rabe posameznih pojmov. S pomočjo literature sem izpostavila povezave 
med glasbo in umetnostnim plesom skozi razvoj obeh umetnosti. Sledi prikaz plesne 
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skupine EnKnapGroup, njenega delovanja ter značilnosti dela koreografa Iztoka 
Kovača. 
 
V drugem delu, ki analitično temelji na primerjalni metodi plesa in glasbe, so 
predstavljene izbrane predstave Iztoka Kovača in plesne skupine EnKnapGroup. 
Analize predstav sem se lotila iz treh različnih zornih kotov. Analiza bo zajemala tako 
poetiko delovanja Iztoka Kovača, v katero sem strnila polstrukturiran intervju z Iztokom 
Kovačem, in osebno opravljene pogovore s plesalci in koreografi sodobnega plesa, 
kakor tudi recepcijo Kovačevih predstav: pregled člankov in zapisov o vsaki predstavi, 
pregled kritik ter mnenja gledalcev, v kolikor so le-ta dostopna. Vključevala bo tudi 
analizo posnetkov obravnavanih plesnih predstav. 
 
Analiza bo usmerjena predvsem v glasbo, njene povezave s plesom in njen pomen v 
posamezni predstavi. Rezultati analize bodo strnjeni s pomočjo šestih vprašanj: 
 
1. Ali je glasba, ki je uporabljena v predstavi, sodobna ali je nastala v prejšnjih 
slogovnih obdobjih? 
2. Ali je v predstavi uporabljena glasba nastala z namenom predstave ali je 
koreograf izbral že obstoječo skladbo? 
3. Ali je bila glasba napisana za ples? 
4. Ali je glasba za predstavo napisana kot samostojno glasbeno delo? 
5. Ali se glasba na predstavi izvaja v živo? 
6. Kakšni so bili kritiški odzivi na predstave?  
 
Na podlagi analize repertoarja, zgodovinsko estetskih dejstev ter raziskanih skupnih 
točk pri uporabi glasbe v obravnavanih plesnih predstavah iz rezultatov analize sem v 
zadnjem delu magistrske naloge predstavila šest vlog, ki jih ima lahko glasba v 
sodobnoplesni predstavi. Te vloge glasbe temeljijo na izsledkih obravnavane tematike 
prvega dela magistrske naloge ter analize plesnih predstav iz drugega dela naloge. 






2. Zgodovina plesa 
2.1. Kratka zgodovina plesa 
 
V ljudeh živi prirojena potreba po ritmičnem gibanju. Muzikolog in koreolog Kurt 
Sachs predvideva, da je bil ples v svojih začetkih motorična reakcija na povečano 
veselje, igra viška moči in energije, ki se izraža v ritmično skladnem gibanju. 
Zgodovinar John Martin pa govori o gibu kot mediju življenja (Zagorc 2001). 
 
Zibelka družabnega plesa je srednjeveški evropski dvor 12. stoletja, ki pa je dolgo časa 
služil zabavi le višjega družbenega sloja. Z renesanso, ki se je v Italiji pričela okoli leta 
1400, se je ples razširil v dve smeri: ljudski ples kmetov in dvorni ples aristokracije. 
Ples je bil močno povezan z modo, glasbo ter pravili lepega vedenja. Leta 1529 je 
francoski pravnik Antonius Arene izdal plesni učbenik, ki je vključeval tudi navodila za 
pravilno vedenje z naslovom Plesna pravila. Arbeau zapiše, »da so plesi primerni za to, 
da se preizkusi in ugotovi, če sta zaljubljenca zdrava in če bosta lahko uporabljala svoje 
ude. Na koncu plesa je dovoljeno kavalirju damo poljubiti, da se pri tem lahko 
medsebojno neopazno povohata in ugotovita, če morda slabo dišita ali celo smrdita kot 
koštruni.« (Zagorc 2001, 31) 
 
V šestnajstem stoletju so bili tako imenovani balletti plesi s sekvencami nekakšnih slik 
in vzorcev. Vsak odsek je imel svojo temo, te pa so bile med seboj povezane le z 
mitološko vsebino. Balletti so bili družabni plesi, ki pa so že nakazovali na to, da bi se 
ples lahko postavil na oder (Cohen 1992). 
 
V Franciji je nastal dvorni balet, ki se je odvijal na kraljevih zabavah. Balet so plesali 
plemiči in plemkinje v razkošnih kostumih in maskah, ki so označevali značaj vloge 
plesalca ali plesalke, kar je bilo ključnega pomena za zgodbo. Plesni koraki so še vedno 
izhajali iz družabnih plesov, v celoti pa je šlo za kombinacijo glasbe, vsebine in plesa. 
Za prvo baletno predstavo se v zgodovini plesa šteje plesna drama z naslovom Ballet 
comique de la reine iz leta 1581 (Otrin 1998, 65). 
 
Leta 1589 zasledimo prvi traktat o pravilnem položaju plesalčevih stopal, leta 1725 pa 
koreograf Charles-Louis Beauchamp izoblikuje pet pozicij za noge, na katerih bazirajo 
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baletni koraki. Skozi stoletja so koraki ostajali isti, spremenili so se le vzorci 
interpretacij (Teržan 2003, 129). 
 
Vrhunec družabnih plesov nastopi na dvoru kralja Ludvika XIV. Od 17. stoletja dalje je 
sledilo obdobje, ki je bilo lahkotnejše v umetniškem stilu in je posebej pomembno za 
razvoj baleta. Balet se je ločil od družabnih plesov, pojavili so se profesionalni plesalci, 
ki so nastopali pred kraljem, s tem pa se je balet preselil na oder. Scensko so bili baleti 
izredno razkošni. Kostumi so bili lepi in dragoceni, a hkrati težki in okorni. Plesalci, le 
moški, so nosili maske, ki so kazale spol in značaj vloge. 
 
Proti koncu 18. stoletja so v pariški operi še vedno vztrajali z uprizoritvami baletov z 
mitološko vsebino, čeprav za ta čas niso bili več aktualni. Hkrati pa so oživeli tako 
imenovani boulevard theatres, ki so bili namenjeni manj elitni publiki. Spreminjati se je 
pričel plesni stil, ki je postajal vedno bolj vsestranski. Noge so v prvi poziciji obrnjene 
za 180 stopinj, ure baleta so postale resna vadba, zato so plesalci pridobili na moči in 
plesne figure so postajale vedno bolj zahtevne. Plesalke so postopoma pričele plesati na 
špicah. Balet se je spremenil v pravi spektakel s predstavo La Sylphide, v kateri je 
plesala Marie Taglioni v glavni vlogi. Do leta 1850 je balet preplavil Evropo in 
Ameriko (Cohen 1992). 
 
V Rusiji so v 19. stoletju balet izvajali v Mariinskem gledališču v St. Petersburgu ter v 
Bolšoj teatru v Moskvi. Večina sedežev je bila v naprej zakupljena za dvorjane in 
visoke uradnike, le slaba tretjina je bila namenjena ostali publiki. Predstave so bile zelo 
konservativne. Zgodbe so vedno sledile istemu vzorcu. Plesalke so vedno nosile roza 
pajkice, baletne copatke - špice in kratek tutu, ne glede na to, kje se je zgodba odvijala. 
Slavni koreograf tega obdobja je Marius Petipa. Njegovi baleti so imeli pet dejanj. 
Solistične točke »vaiations« so bile vedno zgrajene na enem motivu. Pisal je tudi balete 
na glasbo P. I. Čajkovskega. Tako sta nastala dva še danes znana baleta Trnuljčica 
(1890) in Labodje jezero (1895).  
 
Od druge polovice 19. stoletja naprej so se v baletu začele pojavljati težnje po novostih 
in spremembah, ki so se nadaljevale v 20. stoletje. Pod vodstvom Sergeja Djagileva se 
je med leti 1909 in 1929 pariška baletna družba Ruski balet povzdignila v sam vrh 
baletnega dogajanja v Evropi in Ameriki. V želji, da bi v ples vnesli toplino in čustva, 
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Ruski balet prinese premike v strogosti pravil romantičnega baleta, še vedno pa gre za 
balet in njegovo togo plesno držo ter gibe. 
 
Sočasno se v začetku 20. stoletja v Evropi in kasneje tudi v Ameriki vzpostavil moderni 
ples. Moderni ples zavrača stroge plesne tehnike prejšnjega obdobja. Spremenil se je stil 
plesa, razvili so se novi koraki, pravila gibanja so postala bolj ohlapna, s čimer pa se je 
spremenilo tudi razumevanje plesa ter njegova estetika. Pomembnejše od same zgodbe 
in plesalčevega prikazovanja le-te je postal izraz človekove duše in čustev. V samem 
bistvu plesa se znajde gib in plesalčevo raziskovanje giba ter iskanje točke izvora giba. 
Na ta način pride do rušenja strogih pravil gibanja v baletni praksi ter do osvoboditve 
telesa v plesu. 
 
 
2.2. Terminologija plesa 20. stoletja 
 
Moderni ples se pojavi skupaj s prelomom v 20. stoletje S spreminjanjem sveta se 
spreminja tudi človeška miselnost, družbeni sistem, etične in estetske dogme. Vse to 
vpliva na umetnost. Moderno svetovno umetnost zaznamuje zavest, da njena naloga ni 
»krasiti in sladiti« (Kos 1982, 65), temveč sooblikovati življenje. Umetnik naj ne bo le 
statist in neučinkovit opazovalec, temveč ustvarjalec novega sveta, aktivni soudeleženec 
in revolucionar (Kos 1982, 65). 
 
V plesni literaturi zasledimo izraze moderni ples, plesna moderna, moderni balet ter 
sodobni ples. Vsi ti termini označujejo umetniški ples 20. stoletja, zaradi česar tudi 
pogosto prihaja do zamenjave in zmede v pomenu in uporabi izrazov. 
 
Z izrazom moderni ples označujemo obdobje od začetka 20. stoletja pa do približno 
šestdesetih let, ko se iz njegovih temeljev pričnejo organsko razraščati sodobne plesne 
težnje (Kos 1982, 65). Termin moderni ples je nastal v tridesetih letih 20. stoletja in 
označeval vse plesne zvrsti, ki so se odmikale od zakonitosti klasičnega baleta, vendar 
pa ni mogoče trditi, da je novi ples zavračal prav vse prvine baleta. Od plesalcev in 
plesalk se je še vedno pričakovala izjemna tehnična zmožnost in znanje korakov, ki 
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imajo svoje korenine v baletu. Koreografija je zamenjala vlogo in se je iz 
pripovedovanja zgodbe spremenila v abstraktno gibljivo sliko. 
 
Plesna moderna je izraz iz plesne šole Mete Vidmar. Ta označuje ples, ki so ga razvili v 
prvi polovici 20. stoletja, predvsem Rudolf Laban, Mary Wigman in Kurt Jooss v 
Evropi ter Martha Graham v Ameriki. V srednji Evropi so ga imenovali tudi nemški 
ples (Kroflič 1990, 215). 
 
Kot reakcija na moderni ples se v šestdesetih letih 20. stoletja pojavi postmoderni ples, z 
njim pa nov koncept opustitve ideje, da mora ples povedati zgodbo ali izražati 
kakršnakoli čustva. V središče zanimanja je postavljeno telo plesalcev ter njihovo 
gibanje, ki ni več v vlogi izražanja, temveč je posledica ciljev, konceptov in načrtov 
koreografije. 
 
Moderni balet se je razvil v 20. stoletju. V Leksikonu Cankarjeve založbe (Kroflič 1990, 
175) je opisan kot obdobje od prihoda plesalcev Djagileva v Pariz leta 1909 do njegove 
smrti leta 1929. Sergej Djagilev se je kot mladi impresarij odločil, da bo reformiral 
balet. Reformiranje baleta so podpirali tudi mladi ruski plesalci ter znani koreograf 
Mihail Fokin. Fokin je koreografiral balet Silfide (Les Sylphides), s katerim se prične 
zgodovina modernega baleta. Na glasbo Igorja Stravinskega je koreografiral še dve 
temeljni deli modernega baleta, to sta Ognjeni ptič in Petruška. Med koreografe 
modernega baleta poleg Djagileva in Fokina sodi še Vaclav Nižinski, ki je s svojimi 
koreografijami, med drugim tudi na glasbo Stravinskega z naslovom Posvetitev 
pomladi, močno zaznamoval moderni balet ter se skupaj s koreografi L. Mjasin, B. 
Nižinska in G. Balanchine zapisal v zgodovino plesa (Kroflič 1990, 175). Uspešni 
baletni koreografi, za katere se zdi, da so vse bolj osvobojeni klasičnih pravil, pa so 
George Balanchine, Antony Tudor, Jerome Robbins in Agnes de Mille (Horst 1987, 20). 
 
V Leksikonu Cankarjeve založbe (Kroflič 1990) je sodobni ples opisan kot ples 20. 
stoletja, ki združuje različne sodobne plesne usmeritve, ki jim je skupen odpor proti 
izumetničenosti baletnega klasicizma 19. stoletja (Kroflič 1990, 274). Pojem sodobni 
ples torej obsega vse plesne usmeritve, ki so se od začetka 20. stoletja naprej začele 
odmikati in osamosvajati od že obstoječih plesnih oblik, posebej od klasičnega baleta 
(Pegan 2007, 27). V razvoju sodobnega plesa pa lahko razlikujemo dve slogovni 
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usmeritvi: moderni ples (impresionistični, ekspresionistični, pozni) in postmoderni ples, 
ki zgolj označuje ples, ki je nastopil po modernem plesu (Pegan 2007, 28). 
 
Pojem sodobni ples je v magistrski nalogi torej uporabljen za označevanje vseh plesnih 
slogov od 20. stoletja dalje, ki zavračajo stroge plesne tehnike klasičnega baleta. 
 
 
2.3. Od baleta do sodobnega plesa 
 
Razvoj sodobnega plesa so skozi zgodovino zaznamovala imena nekaterih plesalcev in 
koreografov, ki so v ples vnašali svoje lastno prepričanje in razvijali inovativne pristope 
h gibanju in plesni umetnosti. S svojim delovanjem so prestopali meje 
konvencionalnega baleta. V literaturi kot predhodnika sodobnega plesa navajajo 
francoskega glasbenega pedagoga Francoisa Delsarte (1811–1871). Sprva je bil operni 
pevec, kmalu pa si je uničil glas zaradi nepravilnega petja in postal pedagog na 
konservatoriju za glasbo v Parizu. Tam je pričel raziskovati pedagoški proces in iskati 
metode za razvijanje pevskega glasu. Iskal je metodo, ki bi poleg tega, da obvaruje glas, 
tudi prebudila posameznikovo ustvarjalnost. Opravil je temeljito analizo telesnih kretenj 
in obraznega izražanja ter raziskal odnose med glasbo in gibanjem ter med gibi in 
čustvi. Nova metoda je temeljila na povezovanju petja z gibanjem in ne povezovanju 
petja ter giba z izraznostjo. Kljub temu, da Delsarte nikoli v svojem življenju ni 
poučeval plesa, je za razvoj plesa nadvse pomembna oseba, saj njegova metoda vsebuje 
osnove sodobnega plesa. Metoda poučevanja, ki jo je razvil, se je razširila po vsem 
svetu. V Evropi so jo uporabljali v Švici, Nemčiji in Angliji, v Ameriki so jo uporabljali 
v šolah, glasbenih šolah ter pri vzgojnih pristopih (Vogelnik 1975, 46). 
 
V Švici je nekoliko kasneje muzikolog Emil Jaques Dalcroze (1865–1950) izdelal 
metodo posebej za poučevanje ritma v glasbeni vzgoji, ki jo je poskušal razširiti in ji 
dodati gibno izraznost. Ta izhajala iz povezovanja gibanja in slišnega in gre za 
neposredno prenašanje glasbe v fizično. Njegov osnovni namen je bil s pomočjo ritma 
ustvariti hitro in urejeno povezavo med razumom in telesom. Sistem vaj, ki jih je 
ustvaril, je poimenoval evritmika in leta 1910 je v Nemčiji ustanovil šolo za poučevanje 
le-te. Kot Delsartejev je tudi ta sistem imel močan vpliv na plesno kulturo. Razlikujeta 
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se v tem, da je Delsarte izhajal iz giba kot koncentrata človeške ekspresivnosti in čustva, 
Dalcroze pa je iskal logiko ponazarjanja, vizualizacije in razumskega spoznanja glasbe 
(Vogelnik 1075, 47; Kroflič 1990, 61). 
 
Predhodnica sodobnega plesa je Loie Fuller (1862–1928). Bila je plesalka, ki je 
prihajala iz Amerike, vendar se nikoli ni plesno izobraževala. Razvila je svoj ples, ki je 
bil posledica njenega osebnega izraza. Ustvarjala je odrske plesne predstave, s katerimi 
je potovala po Evropi in nastopala. Velja za eno prvih plesnih impresionistk. 
 
Začetnica modernega plesa in zelo pomembna plesalka v plesni zgodovini Isadora 
Duncan (1878–1927), se je nekaj časa šolala v klasičnem baletu, vendar se je kmalu 
uprla in pričela razvijati svoj ples. Prav z odporom do klasičnega baleta je plesu odprla 
pot do modernizacije. Osvobodila se je akademskosti, zavračala je kostume, dekoracijo, 
glasbo in tehniko in si sezula baletne copatke. Bistvena so postala njena stopala in 
povezava z zemljo, nasprotno kot pri baletu, kjer je bil ključnega pomena ples na 
špicah, ki je predstavljal pobeg iz resničnosti (Horst 1987, 16). Odmik od klasične 
baletne šole je viden tudi v njenem razumevanju izvorne točke gibanja telesa. Balet uči , 
da je ta izvir v središču hrbta, v hrbtenici, iz katere se morajo svobodno gibati roke in 
noge, da telo vzbuditi učinek artikulirane lutke (Fanko 2006, 27), Isadora Duncan pa je 
našla izvor giba v solarnem pleksusu. Spremenila je odnos plesa do glasbe in s tem 
močno vplivala na druge plesalce in koreografe. V Ameriki so jo sprva zavrnili, zato je 
odšla v Anglijo, kjer je uspela že s prvim nastopom. Postala je zelo uspešna plesalka in 
nastopala je po celi Evropi. Svoj plesni stil je poučevala v lastnih plesnih šolah, ki jih je 
ustanovila v Franciji, Nemčiji, Rusiji ter v ZDA. Njen ples se je prenesel na mlajše 
generacije plesalcev in se razvijal tudi po njeni smrti (Vogelnik 1975, 54; Kos 1982, 
65). 
 
Ruth Saint-Denis (1877–1968) je bila Američanka, ki je kljub temu, da je ves čas 
ustvarjala v Ameriki, s svojim plesom prodrla v Evropo, kjer so jo posnemali mnogi 
plesalci. Usmerila se je v orientalsko figurativnost in skupaj s plesalcem Tedom 
Shawnom odprla svojo plesno šolo Denishawn (Vogelnik 1975, 57). 
 
Za utemeljitelja modernega umetnostnega plesa velja Rudolf Laban (1879–1958), 
navajajo pa ga tudi kot očeta baletnega neoklasicizma. Poznal je ideje Delsarteja in 
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Dalcroza ter izdelal lasten sistem gibanja. Pri svojem sistemu je izhajal iz teorije, da je 
zunanje vidno gibanje izraz in odraz notranjega gibanja. Gibanje plesalca potemtakem 
prihaja iz misli in instinkta. Izhajal je tudi iz strogo gledaliških estetskih in tehničnih 
zakonitosti plesa. Postavil je norme za skupinski ples in za abstraktno koreografijo. S 
postavitvijo absolutnega plesa, katerega cilj je v čistem gibanju, ples osvobaja glasbene 
nadrejenosti in teatralnosti. Ples je popeljal iz impresionizma, saj se je pod njegovim 
vplivom razcvetel nemški ekspresionizem. Modernemu plesu je dal trdno osnovo, na 
kateri se je lahko kasneje razvijal. Leta 1915 je v Švici ustanovil koreografski inštitut, 
šolanje pa je organiziral tudi drugod po Evropi. Izdelal je teorijo o oblikovanju prostora 
in o harmoniji zbornega plesa in jo poimenoval koreutika. Razvil je tudi eukinetiko, ki 
določa sožitje in odvisnost dinamike in ekspresivnost plesa in plesočega telesa. Razvil 
je še sistem zapisovanja plesa, ki se uporablja še danes in ga poimenoval labanotacija 
(Kos 1982, 66; Vogelnik 1975, 59). 
 
Druga generacija plesalcev in koreografov 20. stoletja je prevzela vse, kar so naredili 
njihovi učitelji predhodniki in pričela iskati lastne poti, saj so jih stara pravila pričela 
utesnjevati. Sprejeli so tehnične novosti modernega plesa, vendar se niso strinjali s tem, 
da je ples vidna podoba, prenesena glasba in interpretacija glasbe. Osredotočili so se na 
raziskovanje giba, ki je postal cilj sam po sebi. Hkrati pa gibanje nikoli ni bilo samo 
sebi namen. Gre za iskanje novih možnosti gibanja, tehnik in pristopov, ki pripeljejo do 
ločitve giba in čustva kot izvora gibalnega izraza. 
 
Pionirka ekspresionističnega plesa Mary Wigman (1886–1973) je študirala glasbo in se 
vpisala v šolo evritmike Emila Dalcroza, ker se je želela izpopolniti v glasbi. Nato se je 
šolala pri Labanu in kmalu postala njegova asistentka. Začela je koreografirati svoje 
plese in pri tem postala zelo uspešna. V Dresdnu je nato odprla svojo plesno šolo. 
Usmerjena je bila proti podrejenosti plesa glasbi in drugim zunanjim inspiracijam. Ples 
je razumela kot produkt notranjega kreativnega impulza ter notranje izpovedi. Ples je bil 
zanjo abstrakten in je vanj vedno sprejemala novosti (Vogelnik 1975, 63; Kos 1982). 
 
Martha Graham (1894–1991) je bila ameriška plesalka in koreografinja, ki je postala 
osrednja oseba ameriškega sodobnega plesa. Razvila je natančno definirano plesno 
tehniko, prilagojeno plesalčevi osebnosti. Preko fizičnega telesa je izražala emocije. 
Bistvo njene tehnike sloni na teoriji o napetosti in njenih nasprotjih, pri čemer gibanje 
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izhaja iz enakovrednih sil krčenja in raztezanja. Njena tehnika, poznana kot Graham 
tehnika, se v plesnih šolah poučuje še danes (Kos 1982; Kroflič 1990, 106). 
 
Doris Humphrey (1895–1958) je bila plesalka in koreografinja, ki je naredila analizo 
telesnega ritma, določila subjektivne vrednosti giba in jih uporabljala kot sredstvo 
umetniškega izražanja. Bistvo njene koreografije se skriva v izrednem poznavanju 
glasbe in raziskovanju ravnotežja (Kos 1982). 
 
Jose Limon (1908–1972) je predstavnik plesne avantgarde in še en koreograf, ki je 
razvil svojo plesno tehniko in ustanovil svojo plesno šolo. Izkušnjo življenja je 
prikazoval preko telesa, njegovi plesni gibi in geste so z namenom, da bi izrazil čustva, 
velike. Po navadi je svoje plese postavljal na glasbo, ki jo je iskal pri klasičnih 
skladateljih iz različnih slogovnih obdobjih, kot so Ludwig van Beethoven, Frederic 
Chopin, Arnold Schönberg in drugi. 
 
Plesalec in koreograf Merce Cunningham (1919–2009) je v ples pripeljal koreografijo 
naključja. Tesno je sodeloval s skladateljem in partnerjem Johnom Cageom. Oba sta v 
svojem delu uporabljala princip naključja. Kljub temu, da sta sodelovala, in je Cage 
komponiral glasbo za njegove plesne predstave, so plesalci pogosto prvič slišali glasbo 
šele na prvi predstavi. S Cageom sta torej sodelovala vendar ustvarjala vsak zase. 
Cunningham je menil, da je treba koreografijo osvoboditi odvisnosti od glasbe. Gib in 
zvok sta samostojna in neodvisna drug od drugega. Zato se ples in glasba odvijata v 
istem prostoru in času, vendar medsebojno drug na drugega ne vplivata. Najbolj 
ekscentrična je bila njegova raba naključnih postopkov, ki so narekovali koreografske 
sekvence. Vrstni red je določil z metanjem kovancev in tako dosegel povsem neoseben 
razpored. S pomočjo te metode je določal tudi trajanje in smer gibov. Razmišljal je o 
mirovanju, ki ni razumljeno kot pavza, ampak aktivni del koreografije. V plesu je 
pogosto uporabljal improvizacijo, ki je vnaprej pripravljena. Dogodki tečejo brez 
očitnega razloga, njihove posledice niso važne ali pa jih sploh ni. Cunningham pravi, da 
njihov cilj ni prikazovanje čustva, ampak predstavljanje dogodka (Kos 1982, 71). S 
svojim plesom in plesnimi tehnikami se odmika Grahamove plesne šole in modernega 




Pomembnejši avantgardni plesalci in koreografi, ki so ustvarili tudi svoje šole, so še 
Paul Taylor, Alvin Ailey, Alvin Nikolais ter Erick Hawkins. 
 
 
2.4. Sodobni ples v Sloveniji 
 
V Ljubljani so se prvi zametki sodobnega plesa pojavili v začetku 20. stoletja. V sezoni 
1918/1919 je Vaclav Vlček (1895–1968), baletni plesalec in koreograf, po rodu Čeh, 
prevzel vodstvo ljubljanskega baleta, ki je bil poleg drame in opere del programa 
Slovenskega narodnega gledališča, ter vodstvo na novo ustanovljene baletne šole. Vlček 
je bil precej sodobno usmerjen. To je bilo opazno že na prvi šolski produkciji, ki je po 
slogu predstavljala poskus modernega baletnega recitala v impresionističnem stilu. 
Plesalka Lidija Wisiak (1906–1993), ki je z Vlčkom tesno sodelovala in je njegove 
zamisli in ideje manifestirala v plesu, je dejala, da je pri ustvarjanju Vlčka vodilo: 
»razvijanje plastičnosti glasbe, za gibanje, ki vedno traja in ples rok, ki se ne končuje, 
vedno je bilo važno iskati nekaj novega, karkoli novega.« (Vogelnik1975, 66) V letih 
1923 in 1924 se je program Slovenskega narodnega gledališča preimenoval iz baletnega 
v plesni, kar je pomenilo vsebinsko širitev v ekspresionistične plesne teme (Vogelnik 
1975, 66). Vaclav Vlček in Lidija Wisiak sta si plesno znanje nabirala pri Dalcrozu, od 
katerega sta prevzela evritmiko kot povezavo med gibi ter glasbeno razčlenitev, iz šole 
Mary Wigman sta pridobila spremenjen koncept koreografskega pristopa, ki je za 
izhodišče namesto glasbe uporabil vsebinsko tematiko, za katero sta nato iskala plesno 
upodobitev in uresničitev, glasba pa je pri tem dobila obrobno vlogo. Plesni navdih sta 
črpala tudi pri Isadori Duncan. Vse znanje, izkušnje in ideje sta redno predstavljala 
ljubljanski publiki v svojih rednih plesnih nastopih v Ljubljani (Vogelnik 1975, 67). 
 
Plesalka, koreografinja in pedagoginja Maga Magazinović (1882–1968) je leta 1910 
ustanovila ritmično-plastično šolo v Beogradu, ki jo je naslonila na šolo Isadore Duncan 
in na folklorni ples. V tridesetih letih 20. stoletja je prišel val sodobnega plesa sočasno 
do Ljubljane, Zagreba in Beograda. V Ljubljano in Maribor je v tem času prihajala 




Pia Mlakar (1908–2000) in Pino Mlakar (1907–2006) sta mednarodno priznan plesni 
par, ki je močno vplival na tradicijo slovenske plesne kulture. Pustila sta velik pečat in 
odprla vrata sodobnemu plesu in sodobnim plesnim šolam v Ljubljani. Oba sta se šolala 
v tujini, pri Rudolfu Labanu študirala ples in sodelovala s koreografom Kurtom Joosom, 
ki je sodobni ples iskal v sintezi sodobnega in klasičnega baleta (Vogelnik 1975, 81). 
Idejo o združitvi sodobnega in akademskega plesa sta prevzela tudi sama in postala 
nosilca sodobnega in modernega baleta kot akademske panoge (Vogelnik 1975, 90). 
Leta 1930 sta v Ljubljani nastopila s Plesnim koncertom, ki je bil zgrajen kot suita 
plesnih solističnih točk in duetov (Vogelnik 1975, 78). Na osnovi nemškega plesnega 
ekspresionizma in Labanove šole sta izdelala svoj izvirni in neponovljivi plesni stil. Dve 
leti kasneje sta s programskim plesnim koncertom Mlada pota na glasbo različnih 
skladateljev ter ob spremljavi pianista Danila Švare nastopila v Ljubljani, Mariboru in 
Zagrebu. Elemente jugoslovanske folklore sta uporabila v duhu plesnega 
ekspresionizma in jih združila s skladateljem Franom Lhotko v baletu Vrag na vasi. Z 
istim skladateljem sta sodelovala tudi v svoji najbolj uspešni in prepoznavni plesni 
predstavi z naslovom Lok. Lok je duet plesnega para Mlakar, gre za abstrakten ples, ki 
govori o odnosu med plesalcema, človekoma, moškim in žensko (Teržan 2003, 20). 
Njuni plesi so imeli tehtno vsebino, v njih pa sta bolj ali manj povzela baletno tehnično 
osnovo v nogah, zgornji del telesa pa se je gibal v njunih smernicah, s posebno izrazito 
gestikulacijo rok. Njuna načela, odnos do glasbe in libreta kažejo na neprestano 
umetniško iskanje ter na stalno prisotno povezanost z domovino (Teržan 2003, 22). 
 
Meta Vidmar (1899–1975) je bila učenka šole Mary Wigman. V sedmih letih šolanja si 
je pridobila dvojno diplomo s pravico nastopanja in odpiranja avtorizirane Mary 
Wigman šole za moderni umetnostni ples. Bila je abstraktna plesna ustvarjalka in ni 
imela potrebe po konkretni gledališko pripovedni koreografiji, kar se je kazalo v njenem 
Plesnem večeru Mete Vidmarjeve, s katerim se je predstavila ljubljanski publiki leta 
1927. Sestavljen je bil iz petih delov, zaporedje teh pa nosi gibalno in čustveno 
opredelitev odnosa med plesočim telesom in prostorom, kar je izrazila z naslovi 
posameznih stavkov (Vogelnik 1975, 91). Predstavila je stil plesne šole Mary Wigman 
in mu dodala lasten pridih. Gre za ekspresiven in abstrakten ples, ki izhaja iz 
improvizacije (Teržan 2003, 24). Ni uporabljala giba kot »ilustracijo katerekoli 
vsebinske komponente glasbe, ampak kot srčno rajanje, prebujeno iz elementarne 
potrebe po rajanju skozi glasbeni ali, bolje rečeno, ozvočeni prostor.« (Vogelnik 1975, 
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92) Leta 1930 je Meta Vidmar odprla Šolo za moderni ples v Narodnem domu v 
Ljubljani, kasneje pa jo je preimenovala v Šolo za umetniški ples.  
 
V obdobju pred drugo svetovno vojno se je v Ljubljani mudila še ena uspešna in 
energična plesalka, polna novih idej, Katja Delak (1914–1991). Rodila se je na Dunaju, 
kjer se je tudi šolala. Kot plesalka izhaja iz Dalcrozove smeri. V Ljubljano je prišla leta 
1932 kot šolana plesalka dunajske moderne plesne šole (Vogelnik 1975, 97). Istega leta 
je priredila svoj prvi Plesni večer Katje Delakove, pravzaprav je bil to solistični plesni 
recital, ki pa ni bil povezan v celoto oziroma ni bil zaokrožen na eno vsebinsko temo 
(Vogelnik 1975, 98). Leta 1934 je odprla ritmično gimnastično šolo, ki jo je kasneje 
preimenovala v Plesni studio in je predstavljala konkurenco plesni šoli Mete Vidmar. V 
Ljubljani je ostala vse do leta 1938, ko je pred nacizmom pobegnila v ZDA. Prodornost 
Katje Delak je v kratkem času doprinesla k ozaveščenosti glede plesa kot kulture. Imela 
je velik vpliv na koreografa Petra Golovina (1894–1981), ki je prevzel mesto 
umetniškega vodja in koreografa baleta med letoma 1928 in 1946 (Vogelnik 1975, 79). 
 
Diplomantka plesne šole Mete Vidmar Marta Paulinova (1911–2002) je bila plesalka z 
izrazito osebnim pristopom k sodobnemu plesu. Med vojno se je pridružila partizanom 
in je bila članica kulturniške skupine XIV. divizije, njeno partizansko ime pa je bilo 
Brina. Po vojni je na Srednji vzgojiteljski šoli v Ljubljani na lastno pobudo pričela s 
poučevanjem plesnega pouka po lastnem učnem načrtu. Usmerjena je bila v plesno 
pedagogiko in zavzemala se je za nudenje prostora za ples otrokom (Vogelnik 1975, 
123). Sodelovala je pri ustanovitvi prve estetskovzgojne celice za ples s plesnimi tečaji 
za otroke na Ljudski univerzi v Ljubljani leta 1953. Kasneje se je ta preoblikovala v 
oddelek za sodobni ples v Centru za estetsko vzgojo ljubljanske Pionirske knjižnice 
(Vogelnik 1975, 124). 
  
V obdobju med vojnama je v Ljubljani hkrati delovalo več plesnih centrov in studiev 
sodobnega plesa, vsak s svojo plesno in umetniško usmeritvijo, s svojim stilom in 
filozofijo. Po gostovanju plesnega para Mlakar s plesnim duetom Lok je publika sprejela 
sodobni ples, vodstvo Slovenskega narodnega gledališča pa se je začelo nagibati k 
sodobnemu plesu, saj so bile te predstave večinoma razprodane (Vogelnik 1975, 103). 
»Lahko rečemo, da se je v letih pred drugo svetovno vojno pri nas sodobni ples 
zakoreninil in udomil, da je našel svojo publiko in svoje ustvarjalce; je celo razvil med 
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ljudmi občutljivost za svoje vrednosti; in kritičnost, ki je po svoje legitimacija razvitega 
okolja za neko umetnostno kulturo.« (Vogelnik 1975, 109) 
 
Zaradi vplivov in pritiskov ter političnih napadov na sodobni ples v mednarodnem 
prostoru, je Golovin, takratni vodja ljubljanske Opere, opustil izvajanje predstav 
sodobnega plesa vse do konca vojne (Vogelnik 1975, 105). »Ples je bil prepovedana 
umetniška zvrst Nemčije.« (Vogelnik 1975, 118) Po drugi svetovni vojni je bil sodobni 
ples izgnan in si je le počasi ponovno utiral pot nazaj na evropske plesne odre. Razmah 
ameriškega sodobnega plesa pa je segel vse do Evrope in se je prebil tudi na odre 
akademskega baleta Londona in Pariza ter ostalih večjih evropskih mest, Stockholma, 
Bruslja, Lizbone. Ponovno so pričele nastajati sodobne plesne skupine, obujati so se 
pričeli tudi predvojni sodobni baleti. Ameriški sodobni ples je prevzel naloge 
evropskega sodobnega plesnega poslanstva. Razvil je svojo tehniko in estetiko, v kateri 
je imela dominantno vlogo šola Marthe Graham in je sčasoma postala tudi del evropske 
in svetovne plesne kulture. 
 
Ples se je kot zvrst osvobajala starih formalnih šablon, kljub temu pa je sprejemal svojo 
kulturno vrednost preteklosti. Improvizacija je postala enakovreden del plesa. Balet se 
je po vsem tem vedno bolj zatekal k iskanju rešitev v novem plesu (Vogelnik 1975, 
146). Prenovljeni baleti so tako postali modernejši in so vsebovali elemente sodobnega 
plesa. 
 
V tem času, ko se v Evropi naseli ameriški sodobni ples in se s tem ponovno vzpostavlja 
sodobna plesna kultura, se ameriško občinstvo navduši nad neoklasicističnim baletom in 
na svojih odrih pogosto gosti ruski balet. Prav tako kot v Ameriki je tudi v Sloveniji 
sprva prevladoval neoklasicistični balet, kmalu pa so se v Ljubljano vrnili Meta Vidmar 
ter Pia in Pino Mlakar, ki sta prevzela ljubljanski balet. Po prihodu v Ljubljano, je Meta 
Vidmar zavrnila priložnost, da bi v okviru baletne šole odprla oddelek za moderni ples. 
Trdila je, da »moderna plesna umetnost ni balet, zato njena šola ne more biti oddelek 
baletne šole. Njen oddelek je lahko samo oddelek plesne šole, v kateri bi bila balet in 
moderna dva enakovredna, samostojna oddelka.« (Vogelnik 1975, 128) Sedem let po 
koncu vojne je odprla plesno šolo v predelanih prostorih lastnega stanovanja. Šola je 




V povojnem obdobju je na področju plesne pedagogike imela velik pomen Marta 
Paulinova – Brina (1911–2002), ki je poučevala ples na srednji vzgojiteljski šoli v 
Ljubljani in v Pionirski knjižnici. Leta 1956 je v Pionirski knjižnici vodstvo prevzela 
Živa Kraigher (1920 - 2011), ki se je prej šolala pri Meti Vidmar. Kljub opravljanju 
dela na vodilnem mestu, se je Živa še naprej šolala in izpopolnjevala pri tujih evropskih 
plesnih mojstrih (Mary Wigman, Greti Palucci, Karin Waehner), s čimer je svoje plesno 
pedagoško delo približevala svetovnim trendom (Vogelnik 1975, 132). 
 
V drugi polovici 20. stoletja se je sodobni ples pričel širiti še v druge kraje po Sloveniji. 
To potrjuje leta 1975 ustanovljena plesna skupina Point, ki jo je vodila Minka Veselič 
(1960–) v Mariboru. Leta 1980 se je skupina preimenovala v Magro, kasneje leta 1994 
pa v Plesno izbo Maribor. Sodobni ples si je svojo pot s plesnimi skupinami in 
predstavami utiral tudi v Velenje, Celje in druga manjša slovenska mesta (Teržan 2003, 
41). 
 
Ksenija Hribar (1938–1999) je bila po izobrazbi baletna plesalka. Zaključila je Srednjo 
baletno šolo v Ljubljani in odšla na izpopolnjevanje v Anglijo, a se je kmalu pričela 
zanimati za sodobni ples. Priključila se je šoli sodobnega plesa v Londonu in postala 
članica in solistka London Contemporary Dance Company (Teržan 2003, 50). Po 
prihodu v Ljubljano se je okoli nje pričela zbirati skupina plesalcev, ki so želeli redno 
plesati. Srečevali so se vsak dan po različnih gledališčih, kjer so lahko dobili prostor. 
Ko je Ksenija Hribar pridobila reden vadbeni prostor, je k sodelovanju povabila še 
Damirja Zlatarja Freya (1954– ), in leta 1984 sta ustanovila Plesni teater Ljubljana. 
Ksenija se je opirala na plesno tehniko Graham, Damir pa je razvil svoj plesni stil, v 
katerem je iskal povezavo z zemljo in s tlemi. Koreografiral je predstavo Metastaze, s 
katero so zasloveli v Jugoslaviji in prvič služili redne honorarje. Ksenija Hribar je bila 
pomembna oseba v nadaljevanju razvoja sodobnega plesa v Sloveniji. Poleg 
ustanovljenega Plesnega teatra Ljubljana je izpeljala program za plesno in gibalno 
izraznost na AGRFT, sodelovala je v izobraževalnih TV oddajah o sodobnem plesu, 
kjer je plesala in predstavljala plesne novosti, s katerimi se je seznanila v Angliji, ter 
pisala strokovne članke o plesu. Bila je tudi pobudnica, soustanoviteljica in predsednica 
Društva za sodobni ples Slovenije (DSPS), ki je bilo ustanovljeno 1994. V Plesnem 
teatru so se večinoma odvijale predstave s kulturno-političnimi polemikami in s kritiko 
tedanjih kulturnih in socialno-političnih razmer, ki jih je gledališče s svojimi tematskimi 
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in koreografskimi rešitvami pogosto oblikovalo na humoren, ironičen, ciničen 
gledališko-gibalni način (Teržan 2003, 53). V istem letu je plesalec in koreograf 
Branko Potočan (1963– ) ustanovil svojo plesno skupino fizičnega gledališča oziroma 
gibalni teater Fourklor (Teržan 2003, 56). 
 
Leta 1993 je koreograf in plesalec Iztok Kovač (1962–  ) ustanovil mednarodno plesno 
skupino En-Knap, ki je leta 1994 v Ljubljani postala produkcijski zavod En-Knap. Leta 
2007 pa je ustanovil prvo stalno poklicno plesno skupino za sodobni ples v Sloveniji 
EnKnapGroup, ki deluje še danes. 
 
Mateja Bučar (1957– ) je plesalka in koreografinja, ki se je šolala tako v klasičnem 
baletu kot v sodobnih plesnih tehnikah. Od leta 1980 je bila zaposlena v SNG Opera in 
balet v Ljubljani, 1986 pa se je pridružila Plesnemu teatru Ljubljana. Od leta 1992 
naprej ustvarja kot samostojna koreografinja in plesalka (Teržan 2003, 133). 
 
Goran Bogdanovski (1971– ) se je v mladosti sprva ukvarjal z gimnastiko in kasneje z 
baletom. Med letoma 1990 in 2000 je deloval kot stalni član baletnega ansambla SNG 
Opere in baleta Ljubljana. Leta 2001 je zapustil baletni ansambel in pričel raziskovati 
sodobni ples. Ustanovil je svojo plesno skupino Goran Bogdanovsi & Fičo balet 
(Teržan 2003, 143). 
 
Plesalci in plesalke, ki so s svojimi samostojnimi projekti ter v sodelovanju z drugimi 
koreografi, z mednarodnimi projekti, s festivali in s pedagoškim delom vidneje vplivali 
na slovensko sodobnoplesno sceno po letu 1990 so: Valentina Čabro (1971), Maja 
Delak ( 1969), Nataša Kos (1969), Gregor Kamnikar (1971), Matej Kejžar (1974), 
Gregor Luštek (1973), Rosana Hribar (1973), Jasna Menger (1973), Nina Meško 
(1973), Sanja Nešković Peršin (1968), Snježana Premuš (1073), Andreja Rauch 
(1975), Sebastjan Starič (1971), Igor Sviderski (1967), Dušan Teropšič (1967), 





3. Glasba in ples 
3.1. Glasba in gib v gledališču 
 
Povezovanje giba z glasbo izhaja iz naravne človeške tendence in potrebe po gibanju. V 
začetku 20. stoletja povezovanje giba z glasbo takratnim skladateljem ni bilo tuje. Sprva 
je bilo to združevanje predvsem v povezovanju glasbe z gledališkimi žanri.  
 
V prvi polovici 20. stoletja sta glasbo z gledališčem povezala Kurt Weill in Bertold 
Brecht ter razvila pojma epsko gledališče in gestična glasba. Brecht v svoje epsko 
gledališče vključuje glasbene vložke, songe in napovedovanje posameznih scen, saj želi 
s svojimi umetniškimi deli delovati družbenokritično. Gledalca zbuja iz zasanjanega 
stanja gledališke iluzije, da bi postal pozoren, tako da njegovo zanimanje zbuja s 
pomočjo potujitvenega efekta (Pompe 2014, 144). Gestična glasba Kurta Weilla deluje 
kot medij za predstavitev besedila. Karakter torej besedilo poje z namenom ustvarjanja 
potujitvenega efekta, pri čemer glasba ne ponazarja čustvenih stanj ali dejanj vloge 
karakterja (Pompe 2014, 145). 
 
20. stoletje s seboj prinese še pojem glasbenega gledališča, s katerim lahko označimo 
vse glasbeno-gledališke povezave, ki ne predstavljajo žanra tradicionalne opere ali 
glasbene drame. V glasbenem gledališču velja, da so si glasba in ostali gledališki 
elementi enakopravni, glasba pa kljub svoji funkcionalnosti ohranja avtonomnost 
(Pompe 2014, 230). 
 
Glasbeno-gledališko ustvarjanje je še vedno zanimivo za skladatelje 20. stoletja. Delo 
skladatelja J. Cagea predstavlja izhodišče mnogim novim glasbeno-gledališkim 
oblikam, za katere so vse bolj pomembni vizualni elementi. Pojavljajo se nove scenske 
oblike, ki so neločljivo povezane s slogovnimi premiki 20. stoletja. Tako zasledimo 
oblike, kot so vidna glasba, vizualna glasba, avdiovizualni projekti, scenska glasba, 
instrumentalno gledališče in multimedialno gledališče (Pompe 2014, 231). 
 
Z idejo instrumentalnega gledališča je glasbo in gledališče povezal Mauricio Kagel. 
Zanj je bila na odru pomembna fizična prisotnost izvajalcev, njihove kretnje in gestika. 
28 
 
S tem se igranje inšturmentalistov in petje vokalistov poenoti z igralskimi dejanji 
(Pompe 2014, 232). 
 
Potreba po vizualni realizaciji glasbe se je močno povečala zaradi spreminjanja pomena, 
kaj glasba je. Z vdorom hrupa, nekonvencionalnih zvočil ter elektronske obdelave 
zvoka v pojem glasbe, pričnejo skladatelji v partituro vključevati različne geste in 
gibanje izvajalcev, kar deluje kot nekakšna koreografija. J. Cage je pogosto notiral tudi 
gibanje pianista. Nemški skladatelj Dieter Schnebel pa v partituri natančno določi gibe, 
ki jih mora izvesti dirigent (Pompe 2014, 231). 
 
Ta ideja se stopnjuje vse do celotnega performansa. Enega prvih je ustvaril prav J. 
Cage, ki je bil prepričan, da je prihodnost glasbe tesno povezana z gledališčem. Ustvaril 
je performans z naslovom Gledališki komad (1960) za enega do osem glasbenikov, 
plesalcev in igralcev (Pompe 2014, 231). 
 
Skrajna oblika združevanja gledaliških umetnosti z glasbo je happening oziroma 
dogodek, ki vsebuje elemente različnih umetnosti in je izrazito performativne narave, z 
zmožnostjo aktivnega sodelovanja občinstva (Pompe 2014, 233). 
 
 
3.2. Avtonomnost glasbe 
 
Sertan Șentürk (2011) v svojem delu Interactivity in Contemporary Dance and Music 
navaja definicijo plesa. Pravi, da je ples gibanje telesa na ritmičen način, običajno ob 
glasbi in v določenem prostoru, z namenom izraziti idejo ali emocijo, sprostitve energije 
ali preprostega zadovoljstva v samem gibanju. Ples ima bistven pomen v skoraj vseh 
kulturah od prazgodovinskega obdobja pa vse do današnjega časa (Șentürk 2011). 
 
Ko se je v 17. stoletju balet formiral kot samostojen ples, je bila glasba namenjena 
ozadju. Skladatelji so zato skladali glasbo, ki je spremljala ples. Primer takega baleta je 
Jean-Phillipe Rameau Les Indes Galantes iz leta 1735 in Jean Baptiste Lully Psyché ou 
la puissance de l'amour iz leta 1656. Vloga glasbe kot plesne spremljave se močno 
spremeni z baletom Labodje jezero. Ko ga je leta 1876 P. I. Čajkovski napisal, je postal 
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prepoznaven tudi kot glasbeno delo in ne le kot balet. Glasba je dobila pomembnejše 
mesto v baletnih predstavah, saj je bila pozornost usmerjena v izražanje čustvene ideje, 
to idejo pa je izražala predvsem glasba (Hrvatin 2001, 88). V prvi polovici 20. stoletja je 
S. Prokofijev napisal dva baleta, ki sta prepoznavna tudi zaradi glasbe, Romeo in Julija 
iz leta 1938 in Pepelka iz leta 1944. 
 
Vzpon ruskega baleta v začetku 20. stoletja prinaša vprašanje avtonomnosti glasbe v 
baletu. Sergej Djagilev, ustanovitelj skupine Ruski balet, je menil, da ni potrebno, da  je 
glasba v funkciji plesa, zato je za svoja dela naročal avtonomna glasbena dela. 
Sodeloval je s skladatelji, kot so C. Dubussy, M.Ravel, E. Satie, R. Strauss, S. 
Prokofijev idr. Njegova najbolj znamenita dela pa so nastala v sodelovanju s 
skladateljem Igorjem Stravinskim. Baletna glasba je tako pod vplivom glasbene 
moderne iskala nove rešitve in nadaljevala tradicijo simfonične pesnitve (Pompe 2014). 
 
 
3.3. Ločitev plesa in glasbe 
 
Tradicionalno povezovanje med plesom in glasbo se je v zgodovini modernega plesa že 
zelo kmalu pokazalo kot nekaj nedopustnega. Isadora Duncan je bila med prvimi, ko je 
razdružila ples in glasbo iz prej močne navezanosti v romantičnem baletu. Zanjo je bilo 
pomembno tisto, kar v glasbi lahko neposredno govori gibanju in čustvu, saj zanjo 
gibanje pomeni utelešenje slišane glasbe. Za svoje plese je izbirala glasbo, ki ni bila 
predvidena za ples, vendar v sebi nosi možno fraziranje giba. Tako je nastala 
koreografija na znano Schubertovo skladbo Ave Maria (Louppe 2012, 240). 
 
Osnovo za glasbo predstavlja zvok, v plesu pa to predstavlja gibanje. Rudolf von Laban 
ni prepoznal nikakršnih povezav med glasbenimi danostmi in danostmi gibanja. Še več, 
takega odnosa si ni mogel niti zamisliti. To idejo je prevzela njegova učenka Mary 
Wigman ter poiskala skupno točko obeh umetnosti. Stičišče je prepoznala v 
obvladovanju časa ter merjenju le-tega (Louppe 2012, 240). 
 
V času med obema vojnama, je bil ples do neke mere še vedno podrejen glasbi, torej 
skladateljem in njihovim libretom. Skladatelji so bili tisti, ki so narekovali ustroj plesa, 
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kritiki pa niso govorili o plesni kritiki, temveč je ples spadal pod glasbeno kritiko. Kot 
izhod iz takšnega stanja so koreografi pričeli ustvarjati neme plese brez glasbe. S tem se 
je plesu odprla nova pot in nova izrazna moč, s katero se je ples osamosvojil in ločil od 
glasbene umetnosti (Teržan 2003, 41). 
 
V štiridesetih letih 20. stoletja se v plesu ponovno zgodi preobrat. Merce Cunningham 
ter ostali plesalci so se uprli odvisnosti plesa od pripovednosti in čustvene izraznosti. 
Cunningham je želel ples popolnoma ločiti od glasbe ter ostalih zunanjih vplivov in ga 
povezati izključno s samim seboj. S tem je zavračal konvencionalno podobo »plesanja 
na glasbo« in zanikal vsakršno prisotnost ekspresije v plesu. Sodeloval je s skladateljem 
J. Cageom in od njega prevzel tehniko naključja, ki jo je prenesel v svoje koreografije. 
V koreografijah se je ukvarjal izključno z gibanjem, tako kot se je Cage znotraj glasbe 
ukvarjal z zvokom.  
 
Cunningham je ples in glasbo razumel kot dve popolnoma ločeni umetnosti, ki v 
njegovih koreografijah soobstajata in učinkujeta skupaj, tako kot v vsakdanjem življenju 
soobstaja vidno in slišno. Ples je ločil od glasbe v tolikšni meri, da glasba in ples 
čustveno ne krepita drug drugega, če do tega ne pride po naključju. S postopkom 
naključja je prav tako zagotovil, da glasba ne more spreminjati giba, zato so vse 
morebitne ritmične skladnosti med plesom in glasbo nastajale po naključju (Fanko 
2006). 
 
Sodelovanje med plesalcem M. Cunninghamom in skladateljem J. Cageom je rodilo 
zanimiv koncept med obema umetnostma. Oba sta zavračala idejo, da mora ena 
umetnost podpirati drugo in da se mora ena umetnost zanašati, naslanjati na drugo. 
Sledila sta ideji neodvisnosti in iskala druge poti, po katerih ustvarjata ločeno, da bi 
prišla do umetnine, ki združuje glasbo in ples. Takšen neodvisen odnos je dopuščal, da 
sta obe umetnosti prvič združila šele tik pred prvo predstavo. Tako so plesalci glasbo 
prvič slišali, ko so že nastopili na odru (Weinstein 2011). 
 
Cunningham se v svojih koreografijah nikoli ni zares odpovedal zvočni dimenziji, z 
izjemo nekaj starejših koreografij. Vendar v nasprotju z Mary Wigman ni želel iskati 
stičišča v časovni komponenti. Bil je mnenja, da so energije glasbe premočne, da si ne 
bi podredile plesa. Zato je odnos med glasbo in plesom zgradil na pojmu absolutnega 
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časa, ki ne pozna časa ure ali ritmične strukture in nastane kot čisto naključje sočasnosti 
(Louppe 2012, 241). 
 
Spreminjanje odnosa med glasbo in plesom je vedno izhajalo iz zavračanja nekega 
elementa, ki so ga umetniki znotraj tega odnosa prepoznali za nezaželenega. Končni cilj 
vseh teh možnosti se je skrival v osvoboditvi plesalca z vnaprejšnjo pripravo izdelanega 
čustvenega programa (Louppe 2012, 241). 
 
 
3.4. Glasbene prvine in ples 
 
Ples in glasba že od nekdaj sobivata tesno skupaj in se med seboj povezujeta. Nemški 
muzikolog in etnomuzikolog Curt Sachs pravi, da je enotnost plesa in glasbe nekaj, kar 
je človek podedoval iz pradavnine (Sachs 1997, 186). Ko govori o glasbi in plesu, 
govori o ritmični spremljavi in o melodiji ter o njenem odnosu do plesa. Glasbo v plesu 
potrebujemo zato, da definira pulziranje, razjasni prehode od ene teme k drugi, natančno 
določi poudarke, trenutke vdiha in zadrževanja (Louppe 2012, 240). »Ritmična in 
melodična plesna spremljava polni plesalca z radostjo in s strastjo, celo z omamo v 
pravem pomenu besede; vodi ga v ekstatično stanje, ki je najbolj notranje skrito bistvo 
plesa.« (Sachs 1997, 191) 
 
Koreograf ima pri ustvarjanju plesa dve možnosti. Lahko za svoj ples naroči glasbo ali 
pa izbere že napisano skladbo. Možnosti, ki jih ima koreograf za izbiro glasbe ob 
svojem plesu so vse od renesančne glasbe, baroka, glasbene romantike, pa do glasbe 20. 
stoletja z impresionizmom, ekspresionizmom, konstruktivizmom in neoklasicizmom ter 
vsemi najnovejšimi glasbenimi tokovi današnjega časa. Poleg tega v vseh obdobjih 
obstajajo še prvine ljudske glasbe, ki jih prav tako lahko uporabi za ustvarjanje plesa 
(Neubauer 2006). 
 
Koreograf mora, v primeru, da izbere že napisano skladbo, obvezno najprej opraviti 
analizo skladbe. Ples in glasba se morata ujemati, saj plesa ni mogoče ustvariti v 
nasprotju z glasbo. V Umetnosti koreografije Henrik Neubauer, zapiše, da v primeru, da 
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koreograf ni dovolj vešč  glasbene analize, mora poiskati pomoč glasbenika (Neubauer 
2006, 33). 
 
Koreograf mora najprej ugotoviti, v kakšnem metrumu je glasba zapisana. Metrum je 
namreč tisti, ki najbolj povezuje glasbo in ples. V glasbi predstavlja osnovo za melodijo 
in harmonijo ter poskrbi za vtis glasbenega gibanja, to pa se nato prenese v ples (Carroll 
2008, 419). 
 
Pri analizi glasbenega dela je najpomembneje izluščiti posamezne motive, njihove 
ponovitve, variacije in medsebojna razmerja. Koreograf te glasbene oblike pretvarja v 
plesno obliko. Seveda pa vse to ne pomeni, da naj koreograf suženjsko sledi glasbi in 
pri vsakem motivu, ki se ponavlja, ponavlja plesni motiv, ki ga je izbral (Neubauer 
2006, 32). 
 
Poleg ritma in melodije so za ples pomembni še struktura fraze, dinamika, 
inštrumentacija, zaporedje poudarkov, artikulacija ter harmonsko gibanje in drugo 
(Carroll 2008, 419). 
 
L. Horst in C. Russell izpostavita le tri umetnosti, ki so pogojene s časom: poezija, 
glasba in ples. Elementi glasbe, melodija, ritem in harmonija, so najbližje plesu. 
Melodija je linearna, oblikuje štetje, obris glasbe in ustreza liniji v plesu. Ritem v obeh 
umetnostih je enak, pravokotno lomi melodični material na pulz in pomeni premikanje 
naprej v času. Harmonija se enači s teksturo v plesu, notranja mišična moč, ki 
predstavlja fizično esenco gibanja (Horst 1987, 30). 
 
3.4.1. Ritem in tempo 
 
Curt Sachs v svojem delu Svetovna zgodovina plesa (Sachs 1979, 186) opaža, da je pri 
različnih ljudstvih različen odnos med ritmom glasbe in ritmom plesa. Nekatera 
ljudstva, ki jih omenja v svojem delu, plešejo povsem neodvisno od melodije in 
taktovskega načina. Tako na primer pri Eskimih opisuje razmerje med ritmično 
spremljavo in ritmom pesmi, ki je približno 9/8 taktovski način proti 4/8 taktovskem 





Izvor gledališkega plesa najdemo na renesančnih dvorih, kjer je bil ritem glasbe zelo 
jasno določen ter povezan s plesom. Tako je imel vsak ples (sarabanda, couranta, 
alemanda idr.) svoj določen ritmični motiv, in za vsak ritmični vzorec je bil določen 
plesni korak, ki se je naslanjal na ritmično osnovo glasbe. Ritem je bil stalen, izrazit in 
enakomeren, da so plesalci s svojim plesom lahko sledili glasbi. Stalen in enakomeren 
ritem v glasbi je prav tako zaznamoval obdobje klasicizma in romantike. Prevladujoči 
ritmi v tem času so bili dvo-, štiri-, tri- ali šestdobni. 
 
Slovenska plesna pedagoginja Meta Zagorc prav tako razmišlja o plesnem ritmu in 
zapiše, da je za rojstvo novega plesa »najpomembnejši ritem, ki mora biti lahko 
prepoznaven, tak, da pride ljudem v ušesa in se mora od že poznanih plesov na nek 
način razlikovati. Nov ples se rodi z novim ritmom. Če pogledamo zgodovinski razvoj, 
opazimo, da so se vsi novi plesi v času nastanka zelo razlikovali od plesov tistega 
obdobja: gavotta, menuet, valček, fokstrot idr. Imeli so nov ritem, čeprav so napisani v 
2/4, 3/4 ali 4/4 taktu.« (Zagorc 2001, 24) 
 
Modernejši skladatelji so pričeli uporabljati tudi bolj nenavadne taktovske načine, kot so 
5/4, 5/8, 7/4, 7/8, ali pa so ritem med skladbo celo zamenjali, kar je močno vplivalo na 
spremembe v plesu (Horst 1987, 41). 
 
Pino Mlakar (1999) pravi, da si je glasba za organizacijo pomagala z iznajdbo takta, to 
iznajdbo pa mora sprejeti tudi ples, čeprav plesalec čuti, da to ni tista ritmičnost, ki ga 
poganja. Mera glasbenikov namreč ne ustreza meri plesalcev, ker »glasbeniki štejejo 
glede na glasbeno linijo, plesalci pa glede na ritem gibanja« (Louppe 2012, 241). Ta 
ritem gibanja, kot opozori Mary Wigman, »ni toliko odvisen od časa, kot od zgradbe 
samega gibanja (jakost tonusa, usmerjenost), ki si izumlja lastno fraziranje.« (Louppe 
2012, 241). Jonathan Burrow (2011, 146) v svojem Koreografskem priročniku piše, da 
je ritem, ki ga slišimo, močnejši kot ritem, ki ga vidimo. 
 
Petdobni ritmi v glasbi imajo po navadi poudarek na prvo in tretjo pa tudi na četrto 
dobo. Ples je najbolj učinkovit, ko je segment prvih treh dob postavljen proti segmentu 
zadnjih dveh, torej razmerje 3:2, ki ustvari ostrejši občutek ritmičnega popačenja kot 
razmerje v ritmih 4:2 ali 3:1. Petdobni je v bistvu skrajšan šestdobni ritem, pri katerem 
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prva doba predstavlja nepričakovan vdor, ki ustvarja zaželen ritmični pretres (Horst 
1987, 42). Še ena raba ritma je možna v plesu, in sicer 1/4, kjer je poudarjena čisto 
vsaka doba, kar je primerno za samostojna močna gibanja, ki se lahko ponavljajo ali pa 
tudi ne (Horst 1987, 43). 
 
Modernejši koreografi so odkrivali nepravilno poudarjene ritme tudi pri skladateljih 
baročne glasbe in za svoje sodobne koreografije ali plesne študije pogosto uporabljali 
skladbe Henrya Purcella, Johana Sebastiana Bacha, Jean-Philippea Rameaua, v katere 
so lahko vnesli kontrasten in neenakomeren plesni ritem (Louppe 2012, 241). 
 
Kot smo že omenili, je pulz tisti, ki najtesneje povezuje glasbo in ples. Zato mora 
koreograf ugotoviti, ali je metrum v glasbi dvodelen, trodelen ali večdelen kot vsota ali 
zmnožek teh dveh. Za ustvarjanje plesa na določeno glasbo je pomemben tempo, v 
katerem se skladba izvaja. Ob analizi glasbe mora zato biti koreograf pozoren tudi na 
spreminjanje tempa z upočasnitvami ali s pospešitvami (Neubauer 2006, 31). 
 
Avtor priročnika Umetnost koreografije (Neubauer 2006) takole opiše svojo izkušnjo z 
ritmom v sodobnem plesu: »Ko sem pripravljal neki sodobni ples, sem se srečal z 
nadvse čudnimi polimetričnimi kombinacijami. Skladatelj je nanizal dvo- in 
tričetrtinske takte v takem zaporedju: 2, 3, 2, 2, 3, 2, 2, 2, 3, in tako dalje, vse do 13 
dvočetrtinskih taktov z enim tričetrtinskim in nato spet nazaj do enega dvočetrtinskega 
in enega tričetrtinskega takta. Da smo se izognili pretiranemu štetju, smo si ta svečani 
ples zamislili tako, da so plesalci na dvočetrtinski korak naredili navaden korak, na 
tričetrtinski pa korak prek polprstov na celo stopalo, kar je dolžino trajanja koraka 




Melodija v glasbi je linearno zaporedje tonov različne višine, ta oblikuje štetje, obris 
glasbe in sovpada s plesno linijo (Horst 1987, 30).  
 
V glasbi romantičnih baletov osnovni melodični material predstavljajo durove in 
molove lestvice, iz katerih je oblikovana melodija. Ko je leta 1876 Čajkovski ustvaril 
glasbo za balet Labodje jezero, je, kot smo že omenili v prejšnjem poglavju, prvič v 
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zgodovini plesa glasba postala samostojna in neodvisna. Tema, ki se pojavi ob nastopu 
glavne labodke Odette, je postala ena najprepoznavnejših baletnih melodij.  
 
V romantičnih baletih je v plesu in glasbi izredno močno prisotno izražanje čustev, 
plesna linija pa se sklada z melodijo. Na primer, ko se melodija v glasbi dviguje, se 
plesalka povzpne na konice prstov. Melodična tema je prav tako lahko uporabljena, da 
nakaže prisotnost protagonista na odru. Kadar zaslišimo znano melodijo Labodjega 
jezera, vemo, da je takrat na odru prisotna glavna protagonistka Odette. Temo zaslišimo 
tudi, ko princ Siegfried ljubezen obljubi črni labodki Odile, v ozadju pa skozi okno 
opazimo obris bele labodke Odette. Podobno melodične motive za prikazovanje glavnih 
karakterjev uporabi skladatelj Igor Stravinski v baletih Ognjeni ptič in Petruška. 
Nadnaravna bitja in fantastične elemente poveže z lestvico štiriindvajsetih terc, ki 
izhajajo iz oktatonike, za prihod človeških karakterjev na oder pa uporabi diatonični 
material (Pompe 2014, 109). 
 
Modernejši skladatelji so pričeli iskati širšo zalogo materiala iz grških in srednjeveških 
modusov, uporabljali so pentatonske lestvice, celotonsko lestvico in kombinacije tonov, 
ki so jih organizirali na različne načine. Glasba išče nove melodične rešitve v 
bitonalnosti, politonalnosti in v atonalnosti ter se odmika od tonalnega in harmoničnega 
koncepta, kar pripelje do pogostejše rabe disonance, ki ne doseže razveza, in do večje 
svobode v glasbi. Brez dvoma je ta premik v glasbi vplival na ples in njegovo rabo 
svobodnih, asimetričnih, nenavadnih prostorskih oblik in plesnih vzorcev (Horst 1987, 
33). 
 
Za sodobni ples ni več nujno potrebno izražanje čustvenih stanj in pripovedovanje 
zgodbe, zato se potreba po povezanosti med melodijo in plesno linijo nekoliko zmanjša. 
Z namenom, da bi se v plesu izognili navadnemu, dolgočasnemu in predvidljivemu 
gibanju, so sodobnejši koreografi svežino, svobodo in vitalnost iskali v bolj osupljivih 
linearnih konstrukcijah oziroma plesnih oblikah, ki so se skladale tudi s sodobnejšo 






3.4.3. Harmonija in disonanca 
 
Leta 1463 je italijanski plesni mojster Guglielmo Ebreo da Peraso zapisal, da se 
odzivamo na harmonijo, ker nas »ganotje spodbudi k izvajanju posameznih nazornih 
zunanjih gibov, ki označujejo to, kar čutimo v sebi.« (Fanko 2006, 108) Harmonija v 
glasbi je tisti fizični element plesa, tista notranja fizična napetost, mišično zavedanje, ki 
obarva gibanje in mu da določeno kvaliteto. 
 
Harmonija v glasbi pomeni vertikalno teksturo. Skozi zgodovino glasbe lahko sledimo 
razvoju preko enoglasja, organuma, do večglasja, polifonije, in vse do homofonije, ki je 
zaznamovala glasbo 19. stoletja. V romantični glasbi je bila močno zakoreninjena raba 
konsonance oziroma razvez disonance. Disonanca je pomenila napetost, ki jo vleče k 
premiku in je utemeljena šele v končni konsonanci. 
 
Kot ena izmed novosti novejše glasbe postane disonanca, ki ne potrebuje več svojega 
razveza. Disonanca v plesu predstavlja fizično stanje celotnega telesa. To stanje opremi 
ples z novo teksturo, ki omogoča napetost, je polno potencialne akcije in se v gibu 
izraža tako, kot da neki del telesa vleče proti drugemu (Horst 1987, 50). Moderni ples se 
je torej odmaknil od »pravilnosti« konsonance in pripovednosti romantičnega plesa ter 
razvil novo govorico, ki temelji na realističnem ekspresionizmu in notranjem pomenu 
sodobnega življenja ter misli (Horst 1987, 49). 
 
3.4.4. Oblika in simetrija 
 
Ameriška filozofinja, ki se je veliko posvečala umetnosti, Susanne Langer trdi, da mora 
koreografija nujno imeti neko formo, ki je ponovljiva, da bi ji lahko rekli umetniško 
delo. Glasba iz predklasicističnega obdobja, torej glasba 15., 16., 17. stoletja, je grajena 
v pravilnih matematičnih oblikah, jasnih formah, ki se lahko uporabijo za osnove plesne 
forme. Zato je glasba renesančnih dvornih plesov primerna za študije oblik v sodobnem 
plesu (Horst 1987, 42). 
 
Za koreografe modernega plesa v prvi polovici 20. stoletja je značilno, da so pričeli 
veliko razmišljati in se ukvarjati z ureditvijo, obliko in strukturo koreografije, zato so se 
pogosto zatekali h glasbi predklasicističnih obdobji. Glasba J. S. Bacha je postala 
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privlačna za koreografe modernega plesa. Doris Humphrey je leta 1938 ustvarila 
koreografijo na glasbo J. S. Bacha Pasacaglia in fuga v c-molu. Četrt stoletja kasneje  
leta 1964, pa je Josej Limon koreografiral delo Koreografska daritev (Choreographic 
Offering) na Glasbeno daritev J. S. Bacha.  
 
Osnovna oblika kompozicije v plesu je tridelna ABA oblika. Sestavlja jo tema A, ki jo 
koreograf obdeluje na različne načine, sledi kontrastna tema B ter vrnitev nazaj k A, 
vendar tokrat v nekoliko drugačni obliki. V plesu so pogoste tudi druge preproste 
oblike, kot so ABCA, petdelna struktura ABCAB ali ABCBA, pri čemer je C le neka 
ideja prehodne narave, tema z variacijami in rondo, pri katerem mora biti A 
prepoznaven vendar ne nujno enak (Horst 1987, 42). 
 
V osnovi plesna kompozicija temelji na zasnovi teme in obdelavi le-te. Znani so različni 
postopki obdelave teme: repeticija oziroma ponavljanje, inverzija, širjenje ali krčenje. 
Temi se lahko spreminjata tempo in ritem (Horst 1987, 42). 
 
Tako kot v glasbi, je tudi v plesu pogosto uporabljena simetrija. Simetrija nam ponuja 
občutek varnosti, občutek lepega. Čeprav sodobni ples zavrača estetiko plesa prejšnjih 
obdobji, nekateri plesalci in koreografi še vedno uporabljajo blago simetrijo v plesu, cilj 
pa vseeno ostaja izogniti se popolni simetriji v plesni liniji. Asimetrijo sodobni ples 
razume kot popolnoma novo govorico (Horst 1987, 33). 
 
3.4.5. Dinamika in inštrumentacija 
 
Jonathan Burrows (2001, 146) v svojem Koreografovem priročniku pravi, da mora ples 
ustrezno slediti glasbi v njeni dinamiki. Za plesno predstavo je namreč nujno uskladiti 
vidno in slišno. Glasna glasba lahko prevlada nad drobnimi gibi, topotanje nog in 
ploskanje pa lahko preglasita tiho glasbo. Ob upoštevanju moči zvoka lahko koreograf 
poskrbi za ujemanje in dopolnjevanje med glasbo in težo plesnih gibov. Uporaba 
glasnejše glasbe torej še ne bo dala več energije plesni predstavi, dokler se ta energija ne 




Ob ustvarjanju plesnih korakov se mora koreograf ozirati na inštrumentacijo izbrane 
skladbe, saj uporaba inštrumentov lahko vpliva celo na izbor plesalcev, na njihovo 






4. Zgodovina in delovanje Zavoda En-Knap 
4.1. O Zavodu En-Knap 
 
Leta 1993 je bila ustanovljena plesna skupina En-Knap. Ustanovil jo je Iztok Kovač, 
plesalec in koreograf, ki je tudi direktor skupine ter umetniški vodja. Skupina je nastala 
v belgijskem Leuvenu v okviru festivala Klapstuk. Kmalu po ustanovitvi skupine En-
Knap je v produkciji istega belgijskega festivala Klapstuk nastala predstava Razširi 
krila (Slon nerodni), ta je bila premierno uprizorjena v Leuvnu. Leto kasneje, torej 1994 
je mednarodna plesna skupina v Ljubljani postala produkcijski zavod z uradnim 
imenom En-Knap zavod za organizacijo in izvedbo kulturnih prireditev, Ljubljana 
(http://www.en-knap.com, 2019). 
 
K sodelovanju je Iztok Kovač povabil režiserja Saša Podgorška, s katerim sta do 2019 
ustvarila štiri plesne filme ter šest dokumentarnih filmov. Sodelovala sta tudi v plesnem 
dogodku Praznovanje leta 2007. 
 
Pod vodstvom Maje Delak so pripravili izobraževalni program Umetniške gimnazije za 
sodobni ples, ki se je pričel izvajati leta 1999. Zavod sodeluje s Srednjo vzgojiteljsko 
šolo ter Gimnazijo Ledina in je prevzel produkcijo letnih šolskih nastopov gimnazije za 
sodobni ples, poimenovano Pred-premiera. 
 
Pod okriljem zavoda je bila leta 2004 ustanovljena knjižna zbirka Prehodi. Zbirka izdaja 
dela z vsebino, ki obravnava sodobno problematiko umetniških in humanističnih 
procesov z vidika pretoka kulturnih in družboslovnih raziskav in dogajanj ter 
oblikovanja sodobnih kulturnih identitet in teorij ter so usmerjeni v podporo plesnih 
raziskav (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Zavod En-Knap si je z Iztokom Kovačem na čelu v evropskem prostoru uveljavil lastno 
estetiko in odprl poti za mednarodna sodelovanja. Program zavoda En-Knap finančno 
podpirata Ministrstvo za kulturo Republike Slovenije in Oddelek za kulturo Mestne 
občine Ljubljana. Od leta 2009 zavod upravlja s Centrom kulture Španski borci v 





Od ustanovitve skupine pa do danes so v sodelovanju z različnimi umetniki ustvarili 86 
plesnih predstav, 47 drugih projektov (proslave, otvoritve, festivali, koncerti, 
prireditve), 6 plesnih filmov ter 6 dokumentarnih filmov. Za svoje delo so prejeli več 
kot 20 mednarodnih in slovenskih nagrad, izpeljali 500 gostovanj v več kot 30-ih 
državah po svetu, ter sodelovali z več kot 400 sodelavci. 
 
V času ustvarjanja med letoma 1993 in 2018 je skupina sodelovala z različnimi 
samostojnimi glasbeniki, skladatelji ter glasbenimi zasedbami: Michael Acker, 
Ansambel Akademije Branimirja Slokarja, Damir Avdić, Delavska godba Trbovlje in 
Alojz Zupan, Christopher Benstead, Bratko Bibič, Reinhold Braig, Luigi Ceccarelli, 
The Chweger, Remco de Jong aka Pakho, Godalni kvartet Enzo Fabiani, Vili Fajdiga, 
Pepe Garcia, Vinko Globokar, Žiga Golob, Tomaž Grom, Andrej Guček, Nanda Guček, 
Aleš Hadalin, Drago Ivanuša, David Jarh, Rosvita Jež, Ksenija Jus, Gali Kaner, 
Christoph Kirschke, Miha Klemenčič, Boris Kovač, Krunoslav Levačić, Random Logic, 
Orkester Slovenske filharmonije in Marko Letonja, Dario Marušić, Niels Meliefste, 
Hugo Morales, Borja Močnik, Enric Monfort, Robert Normandeau, Vanja Novak, bob 
Ostertag, Franck Ollu, Jean Paul Celea, Živa Ploj Peršuh, Jean-Luc Plouvier, Vlado 
Popovič, Hanna Preuss, Andre Richard, Laurent Rochelle, Uroš Rojko, Nikola 
Sekulović, Slagwerk Den Haag, Hanna A.W. Slak, Mitja Vrhovnik Smrekar, Woo-D 
idr.  (http://www.en-knap.com, 2019) 
 
Pogosto v plesnih predstavah sodelujejo slovenski in tuji oblikovalci zvoka, audio 
inženirji, tonski mojstri, multimedijski umetniki. Pomagajo pri oblikovanju zvočne 
podobe predstave, s čimer lahko pomembno vplivajo na atmosfero plesnega dogodka. 
Gre za proces, ki združuje različne tehnike snemanja, pridobivanja zvoka, manipuliranje 
z zvokom ter tvorjenje zvočnih elementov. Oblikovalci zvoka, ki so sodelovali v 
predstavah skupine En-Knap in EnKnapGroup so: Felix Andriessens, Christopher 
Benstead, Borut Berden, Boban Bursač, Charo Calvo, Franck Cantereau, Damjan Delak, 
Sašo Kalan, studio Microlab, Mitja Novak, Matej Ocepek, Raffaele Petrucci, Hanna 
Preus, Studio Ritem, Gal Škerjanec Skaberne, Gorazd Vever, Julij Zornik, Peter 




Široka paleta glasbenih umetnikov, s katerimi sodeluje Iztok Kovač in EnKnapGroup, 
kaže, da se za sodobnoplesno predstavo lahko uporabi raznolika zvočna podlaga in pri 
izbiranju le-te koreograf nima nikakršnih omejitev. Oblikovalci zvoka, skladatelji ter 
ostali umetniki bistveno prispevajo k plesni predstavi, glede na izbor glasbene 





Od ustanovitve je skupina En-Knap izvajala plesne predstave v koreografijah Iztoka 
Kovača, Male Kline, Maje Delak, Andreje Rauch ter nekaj del tujih koreografov. Po 
štirinajstih letih delovanja in ustvarjanja Zavoda En-Knap je leta 2007 Iztok Kovač z 
namenom, da bi pridobil prvo stalno poklicno plesno skupino za sodobni ples v 
Sloveniji, izbral petčlansko mednarodno zasedbo, ki predstavlja temelj skupine 
EnKnapGroup. Prvi člani skupine so bili: Ana Štefanec in Katja Legin iz Slovenije, 
Ilkem Ulugün iz Turčije, Tomaš Nepšinsky iz Slovaške in Luke Dunne iz Velike 
Britanije. V javnosti so se prvič predstavili septembra 2007 s plesnim dogodkom 
Praznovanje. 
 
To je bila ustanovitvena predstava iz treh delov: Bog, Družina in Država. V predstavi so 
sodelovali Andreja Rauch (koreografinja, plesalka), Sašo Podgoršek (filmski režiser) in 
Iztok Kovač. »Praznovanje ni le predstava, temveč Dogodek, ki avtorizira preteklost in 
odpira vrata prihodnosti kot bodoči zgodovini. Zgodi se rojstvo skupine in pripeti se 
proslava tega rojstva. Praznuje vse skupaj: rojstni dan, dogodek in pripetljaj in 
praznujejo vsi skupaj: koreografi in plesalci, ustvarjalci in gledalci. Praznuje se ples.« 
(http://www.en-knap.com, 2019). Skladatelj Drago Ivanuša je skomponiral himno za 
EnKnapGroup, na dogodku pa so nastopile še članice upokojenskega ženskega 
pevskega zbora iz Trbovelj (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
V prvem obdobju delovanja je skupina k sodelovanju vabila uveljavljene domače 
avtorje, saj so se želeli preizkusiti v »različnih odrskih žanrih in avtopoetikah« 
(http://www.en-knap.com, 2019). Prizadevali so si za »sinergijo lastne estetike in ostalih 
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eksperimentalnih dimenzij sodobnega plesa in sodobnega gledališča« (http://www.en-
knap.com, 2019). 
 
V letu 2010 sta se skupini pridružila dva nova člana, Tamas Tuza z Madžarske in Evin 
Hadžijaljević iz Slovenije. Ustvarjali so predstave, ki so bile namenjene izobraževanju 
mlajše publike. Želeli so predstaviti sodobni ples kot »energično in ustvarjalno obliko 
umetnosti ter porušiti stereotipe, ki so z njimi povezani« (http://www.en-knap.com, 
2019).  Koreograf in plesalci so skupaj iskali razloge za gib in koreografske odločitve. S 
tem namenom je nastal didaktični odrski dogodek Pozor hud ples!, ki prikazuje 
zgodovino delovanja skupine in pregled ustvarjalne poti koreografa Iztoka Kovača 
(http://www.en-knap.com, 2019). 
 
V letu 2012 je ponovno prišlo do sprememb v zasedbi skupine. Skupino je zapustil 
Gyula Cserepes, pridružila pa sta se dva nova člana, švedska plesalka Ida Hellsten in 
madžarski plesalec Bence Mezei. V tem letu so pričeli ustvarjati film z naslovom 
Vašhava z režiserjem Sošo Podgorškom (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Novembra 2014 so bili na avdiciji izbrani trije novi člani v okviru projekta EKG+. Na 
avdicijo je prišlo 430 kandidatov iz 48 držav, kar priča o izjemnem mednarodnem 
ugledu skupine EnKnapGroup. Z razširjenim ansamblom je skupina odšla na turnejo in 
se udeležila več plesnih in neplesnih festivalov. Tokrat so bili plesalci prvič v zgodovini 
slovenskega sodobnega plesa redno zaposleni (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Zamah na robu je predstava, ki jo je skupina soustvarila s svetovno priznanimi 
koreografi v evropskem sodobnem plesu. To so Guy Neder in Maria Campos ter 
Adrienn Hod. Gre za prelomno premiero v opusu skupine. V obeh produkcijah je 
skupina raziskovala skrajni rob lastnih psihičnih in fizičnih mej (http://www.en-
knap.com, 2019). 
 
V letu 2017 sta se skupini pridružila plesalca Matea Bilosnić in Gilles Noël. Predstava 
iz leta 2017 Hud pesjan, je namenjena otrokom in obravnava tematiko nasilja med 
vrstniki, otrokom pa ponuja različne rešitve in odgovore v povezavi s to tematiko. V 
sodelovanju s Trisha Brown Dance Company in svetovno priznanim koreografom in 
umetnikom Josefom Nadijem so ustvarili dve novi predstavi z naslovom Ponastavitev in 
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Mračna zveza. Premiero si je ogledalo več kot 700 gledalcev, s strani strokovne javnosti 
pa je prejela izjemne kritike. Predstava Mračna zveza je bila v naslednjem letu 2018 
razširjena v celovečerno predstavo. V sodelovanju z največjo državno plesno institucijo 
v Nemčiji Tanzmainz iz Minza so predstavili dve deli Guya Naderja in Marie Campos 
po naslovu Zamah na robu (Loop de loop) in Fall seven times (http://www.en-
knap.com, 2019). 
 
EnKnapGroupe je edini stalni ansambel za sodobni ples v Sloveniji. Sestavljen je iz 
izjemnih plesalcev, ki prihajajo iz različnih držav po svetu in se lahko pohvalijo z več 
kot petdesetimi uprizoritvami letno na domačih in tujih odrih. Trenutno EnKnapGroup 
sestavljajo: Ana Štefanc Knez (Slovenija), Luke Thomas Dunne (Velika Britanija), 
Tamas Tuza (Madžarska), Giorgia Belotti (Italija), Rada Kovačević (Srbija), Radoslav 
Piovarči (Slovaška) umetniški vodja Iztok Kovač in vodja vaj Nohemi Barriuso 
(http://www.en-knap.com, 2019). 
 
V času delovanja so ustvarili že več kot 26 celovečernih predstav ter sodelovali z 
mnogimi domačimi in tujimi koreografi ter gledališkimi režiserji. Izvajali so dela 
avtorjev: Simon Sandroni, Lenka Flory, Matjaž Farič, Sebastijan Horvat, Mala Kline, 
Tomi Janežič, Claudia de Serpa Soares, Bojan Jablanovec, Gyula Cserepes, Tamas 
Tuza, Luke Thomas Dunne, Ana Štefanec, Omar Ismail, Rosana Hribar, Gregor Lušte, 
Csaba Molnar, Ida Hellsten, Bence Mezei, Sinja Ožbolt, Veronika Valdes, Anja Rupnik, 




4.3. Iztok Kovač 
 
Iztok Kovač se je rodil leta 1962 v Trbovljah. Svoje plesne izkušnje je nabiral z 
učenjem standardnih plesov, jazz baleta, vzhodnjaških gibalnih tehnik, športa in plesnih 





Njegov prvi stik s sodobnim plesom je bil obisk vaj Plesnega Teatra Ljubljana. Tam je 
spoznal Ksenijo Hribar, ki je bila, kot sam pravi, v tistem obdobju poleg Metoda Jerasa 
najzaslužnejša, da je ostal v umetniškem plesu. »Treba je povedati, da se moja zgodba v 
plesu ni začela s sodobnim plesom, saj sem imel leta 1984, se mi zdi, ko sem spoznal 
Ksenijo in drugo generacijo PTL-jevcev, za sabo že nekaj sto javnih nastopov in 
turnirjev v družabnih in revijalnih plesih, kot smo jim takrat rekli. Ko sem prvič 
prestopil prag Kersnikove 4, kjer je bil takrat v prostoru zraven Kapelice vadbeni 
prostor Plesnega Teatra Ljubljana, sem se v trenutku soočil s popolnoma drugačnim 
kontekstom plesa, dojemanjem sveta, z drugo filozofijo, kot sem je bil vajen do tedaj. 
To posebno vzdušje, ki se ga dobro spomnim, je imelo pridih posvečenosti, v njem je 
bilo nekaj misijonarskega. Ustvarila ga je Ksenijina dolgoletna izkušnja dela v Londonu 
in močna želja, da izkušnjo tehnike Graham in nastajajočega žanra plesnega teatra 
prenese na domača, nerodovitna tla. Meni je s svojo plemenito pojavo delovala kot 
kraljica, ki se s svojimi vitezi subtilno, a vztrajno bori z mlini na veter.« (Forštner 2013) 
 
Kot mlad plesalec je nekaj let potoval po Evropi, se udeležil vrste plesnih delavnic, se 
tako seznanil z evropskimi plesnimi skupinami in plesnimi producenti ter dobil prve 
plesne angažmaje. Med vračanjem v Slovenijo se je preizkusil v samostojnih 
koreografijah. Ena njegovih prvih koreografij je bil duet s Camillo Gair. Ustvaril jo je 
leta 1986 za performans rock skupine Sv. Barbara (Teržan 2003, 123). Sledile so 
naslednje samostojne predstave: v letu 1988 Čudežna kapica v rdeči deželi in Vse kar 
ste že vedeli o sebi, pa ste pozabili, predstava Movens iz leta 1990 ter Vso srečo ti želim 
(4x4) iz leta 1991. »Te predstave pričajo, da ni pozabil svoje plesne zgodovine in tudi 
ne izkušnje in zgodovinske teže svojega rojstnega kraja Trbovelj, katerega 
revolucionarno delavski naboj globoko zaznamuje Kovačev odnos do telesa in 
oblikovanja plesne estetike. To izkušnjo je združil z izkušnjo urbanih evropskih 
velemest sodobne evropske plesne scene.« (Kunst 2003, 4) 
 
V opus Iztoka Kovača spada še šest plesnih filmov: Narava beso (1995), Vrtoglavi ptič 
(1997), Dom svobode (2000), Krotilci časa (2002), Kaj boš počel ko prideš ven od tu 
(2006) in Vašhava (2014). Filmi so nastali v sodelovanju z režiserjem Sašo Podgoršek, 




4.3.1. Koreografska poetika Iztoka Kovača 
 
Iztok Kovač se v plesnih koreografijah pogosto vrača v svoje rojstno mesto Trbovlje. 
Eda Čufer, ki je kot dramaturginja več let tesno sodelovala z Iztokom Kovačem in 
skupino EnKnap je zapisala: »Vračanje pa ne gre le razumeti kot nostalgijo, ki se je 
izoblikovala obkrožena s telesi delavcev in rudarjev v ritmu počitka in dela, obdana z 
okoljem, ki je neprestano opozarjalo na konflikt med civilizacijo in naravo. Seveda pa 
se ruralno telo Trbovelj v Kovačevih koreografijah neprestano srečuje in transformira v 
stiku z urbanim telesom evropskih mest, pri čemer se ta telesa združujejo v neko tretje, 
estetsko, kultivirano telo, telo gibalca, telo skupine in na koncu – v telo vsake 
posamezne predstave.« (http://www.en-knap.com, 2019) 
 
S predstavama Kako sem ujel sokola in Razširi krila (slon nerodni) je postavil temelje 
svojemu koreografskemu ustvarjanju. Zastavil je zametke koreografskih postopkov, ki 
jih je kasneje razvijal in poimenoval 3Q
1
 in odprti deli. 
 
V principu 3Q (3 quality) gre za odnos med gibanjem vodje plesalcev ter ostalih 
plesalcev v skupini. V celotni skupini plesalcev torej določijo vodjo sekvence, ki v 
omejenem času izvaja poljubno zaporedje vnaprej pripravljenih plesnih gibov. Ostali 
plesalci se na gibanje vodje odzivajo. Za odzivanje lahko uporabijo tri možne kvalitete 
giba. Prva možnost ponuja »pozicijo stop« (Teržan 2003, 126). Ta kvaliteta pomeni, da 
se plesalci ob gibanju vodje ustavijo in so negibni. Odsotnost gibanja v plesu predstavlja 
tišino. Druga kvaliteta je ponavljanje, kar pomeni, da plesalci izvedejo enak gib kot 
vodja skupine, tretja možna kvaliteta pa je nasprotni gib. Ta gib v odnosu z gibanjem 
vodje predstavlja nekakšen plesni »kontrapunkt« osnovni temi. Nasprotni gib plesalci 
določijo s ponovnim metanjem kocke in je razdeljen v tehnični in netehnični sklop 
(Teržan 2003, 126). V principu 3Q je koreograf organizator igre. Določi sistem, plesalci 
nato ta sistem zapolnijo s svojim materialom in idejami. Koreograf na koncu vse ideje 
zapre v kompozicijo s principom naključja. Ta koreografski postopek je zato opredeljen 
kot sistem strukturiranega naključja, saj plesalci z metanjem kock določijo svojo 
koreografijo (Teržan 2003, 126).  
 
                                                 
1
 3Q je lasten koreografski postopek Iztoka Kovača. 3Q pomeni three quality oziroma tri kvalitete, ki 
označujejo tri odnose do osnovnega giba, to so: stop, posnemanje in nasprotni gib. 
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Drugi lastni koreografski postopek Iztoka Kovača je poimenovan odprti deli. Koreograf 
na osnovi postavljenih pravil trenira plesalce, pri tem je struktura zaprta vnaprej in se 
naključja zgodijo skozi interpretacijo. Nosilec gibalne situacije, tako imenovani chief, 
ima v času te vloge na izbiro dva gibalna programa. Obvezni program, katerega 
kompozicija je znana vsem plesalcem, in prosti program, pri katerem je kompozicija 
postavljena za posameznega plesalca ali pa je svobodno improvizirana. Chief svojo 
funkcijo prenese na druge udeležence, tako da jih pokliče po imenu. Skupina ostalih 
plesalcev, ki se imenujejo tribe, skrbi za ustrezno ritmično in ambientalno podporo 
programu, ki ga izbere chief (Teržan 2003, 126). 
 
Oba koreografska postopka, torej 3Q in odprti deli, je Iztok Kovač razvijal v svojem 
koreografskem opusu in ju uporabil v večini svojih predstav. Oba temeljita na uporabi 
naključja, ki ga uporablja bodisi za strukturiranje plesnih materialov bodisi v 
interpretaciji le-teh. Z uporabo teh dveh koreografskih postopkov v sodobnem plesu, je 
spremenil vlogo koreografa. Koreografa pomakne iz središčnega položaja pri nastajanju 
plesnih koreografij in na to mesto postavi plesalce. Plesalci so torej tisti, ki s svojimi 
idejami, plesnimi navdihi in gibanjem določajo vsebino plesne koreografije, ki ji 
koreograf določi pravila in poskrbi za enotnost in zaokroženost plesne koreografije 
(Kunst 2003, 10). 
 
Poleg naključja, ki igra temeljno vlogo pri nastajanju Kovačevih plesnih predstav, ima v 
njegovih predstavah posebno mesto odrska prezenca. Telo, izražanje telesa in kako se 
plesalec počuti na odru. Za Kovača velja značilna osredotočenost na telo, ki se po eni 
strani kaže kot vzdržljiva moč in disciplina, popolna kontrola in obvladovanje in po 
drugi strani kot izjemna krhkost, svoboda in imaginacija telesa (Teržan 2003, 123). 
Koreografija zanj pomeni plesna raziskava, znotraj katere je vse podrejeno preizkušanju 
meja telesnih zmogljivosti, torej oblikovanju in definiranju lastne avtonomne 
koreografske in izvajalske forme (Teržan 2003, 125). 
 
Kovač je v intervjujih izpostavil naslednja načela, značilna za njegovo delo:  
- »Šele potem, ko v tehniki dopustiš naključje, postane stvar resnično zanimiva. In to je 
tisto, kar me zares zanima.« 




- »Koreograf kot avtonomna osebnost danes ni več relevanten. Niti v glasbi niti v 
gledališču niti v plesu. Kar pomeni, da se je treba strogo naslanjati na sodelavce. Tu pa 
se vzpostavi problem dialoga med teboj in sodelavci. Vsak zahteva svojo specifiko, svoj 
poseben kanal komuniciranja. Nekateri potrebujejo več in drugi manj informacij, 
nagibov, sugestij. Ne obstaja en sam princip, ki bi lahko zadovoljeval vse. Vsak namreč 
bere informacije, ki jih dobiva, na svoj način.« (Teržan 2003, 127) 
 
3.3.2. Iztok Kovač in njegov odnos do glasbe 
 
Za koreografsko poetiko Iztoka Kovača velja izredno pozorno raziskovanje glasbene 
strukture, na kateri gradi svoje koreografije. Glasbena struktura, ki jo uporablja v 
plesnih predstavah, je prav tako kot telo ujeta med svobodo in disciplino obstoja (Kunst 
2003, 10). V vsaki predstavi do glasbe pristopa na drugačen način, vedno pa ohranja 
spoštljiv odnos in jo skuša razumeti v celoti. Pravi, da ga pri izbiri glasbe navdihne neka 
svoboda, ki jo ples ne more izraziti, vendar ta glasba s plesom dobro sovpada. 
 
Predstava z naslovom Kako sem ujel sokola (1991) je za Iztoka pomenila prelomno 
točko. Je njegova prva predstava, s katero je požel velik uspeh in pritegnil pozornost 
evropskih koreografov in plesalcev. Za ustvarjanje predstave si je vzel čas in podrobno 
preučil ter analiziral Schubertovo »Nedokončano« simfonijo št. 8 v h-molu. S 
preučevanjem skladbe, ki je predstavljala izhodišče njegove predstave, je glasbi namenil 
prav posebno mesto v plesu in s tem izrazil svoj odnos do glasbe in glasbenikov, ki se 
kaže tudi v kasnejših koreografijah: »Glasba je bila zame temelj, iz katerega sem izhajal 
pri plesu, in je v glavnem vedno začrtala strukturo predstave. Bila je in je še vedno 
največjega pomena od vseh preostalih umetnosti, ki se pojavljajo pri nastanku 
predstave.« (Virant 2003a) 
 
Tako kot v plesnih predstavah Iztok Kovač tudi v svojih filmskih delih glasbi nameni 
prav posebno mesto. Pogosto videoposnetke vključuje tudi v svoje plesne predstave in s 
tem glasbenika postavi pred občinstvo kot enakovreden element plesne predstave. 
»Glasbeniki niso mogli vedno v živo igrati na predstavah, zato smo jih posneli, 
občinstvo pa je tako začutilo, da glasba ni vzeta kar od nekje, temveč da jo je konkreten 








4.1. Postopek zbiranja podatkov 
 
V analizi je bilo upoštevanih 15 predstav, za katere je koreografijo ustvaril Iztok Kovač 
med letoma 1991 in 2012. Predstava z naslovom Emanatio protei združuje dve ločeni 
samostojni predstavi Kaktus unter Strom ter Mo/Ten/Tion, zato sta v analizi obravnavani 
posamezno. Analiza torej vključuje 16 plesnih predstav. V repertoarju skupine 
EnKnapGroup je še veliko drugih predstav, ki so nastale v sodelovanju z drugimi 
koreografi. V analizi prav tako niso obravnavane koreografije, namenjene otrokom, in 
koreografije, ki so nastale v izobraževalne namene. To so Pozor hud ples! 1, 2 in 3, 
Huda mravljica, Hud pesjan in Mavrica. 
 
Analiza predstav je opravljena iz dveh zornih kotov. Pregledani so bili vsi dostopni 
članki, kritike, ocene in mnenja gledalcev o vsaki predstavi. Le-ti so dostopni na 
internetu ter v knjižnicah v različnih revijah in časopisih. Velik del prispevkov je izšlo v 
časopisu Delu, za katerega je svoje prispevke o EnKnapGroup objavila kritičarka Mojca 
Kumerdej. Članki in kritike nam odstirajo recepcijo predstav in nam pomagajo osvetliti 
dogajanje v predstavah. Drugo plat predstav nam razkrivajo posnetki plesnih predstav. 
Ti so shranjeni v zasebnem arhivu zavoda En-Knap. Ob pregledovanju posnetkov sem 
se osredotočila predvsem na odnos med plesom in glasbo ter na vlogo, ki jo ima glasba 
v posamezni predstavi. 
 
 
4.2. Analiza plesnih predstav 
 
V nadaljevanju bo predstavljena vsaka analizirana predstava posebej. Opisi predstav 
vsebujejo leto nastanka predstave in datum premiere. S pomočjo pregledanih zapisov o 
predstavah bo v opisih povzeta vsebina predstave, njen koncept, glavne koreografske 
poteze ter izstopajoče značilnosti celotne predstave. Pregled vsake predstave bo 
vseboval opis glasbe, uporabljene v predstavi, njenih značilnosti ter opis povezav med 
glasbo in koreografijo. K bolj jasnemu razumevanju koreografskih značilnosti in izbire 
glasbene spremljave pripomore intervju z Iztokom Kovačem, ki sem ga opravila. 
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Intervju je polstrukturiranega tipa s središčno težo na vprašanjih, ki razkrivajo, kakšen 
odnos do glasbe ima koreograf, kaj mu glasba pomeni in kako jo uporablja v 
posameznih predstavah. 
 
Pod vsako predstavo je tudi povzetek dostopnih kritik, ocen in mnenj gledalcev. Analiza 
predstav je usmerjena v iskanje skupnih točke pri uporabi glasbe, ki bodo v rezultatih 
analize obravnavani s pomočjo zastavljenih vprašanj. 
 
4.2.1. Kako sem ujel sokola  
(Premiera: 8. 2. 1991) 
 
Kako sem ujel sokola je solistična plesna predstava, ki je koreografu Iztoku Kovaču 
prinesla prepoznavnost doma in v tujini. Premiera predstave se je zgodila drugega 
februarja leta 1991. Poleg tega, da se je s tem nastopom Iztok Kovač uveljavil kot 
koreograf, je predstava pomembna prelomnica za slovenski sodobni ples. S solom je 
Iztok Kovač pritegnil pozornost evropske plesne scene, saj sodobni ples od druge 
svetovne vojne naprej ni imel mesta v vzhodnem delu (Kunst, 2003). 
 
Iztok je s predstavo gostoval na številnih evropskih festivalih in zanjo prejel prestižno 
nagrado London Dance and Performance Award revije Time Out za najboljšo gostujočo 
predstavo v Britaniji. V obrazložitvi londonske nagrade piše: »da je solist na osupljiv 
način prikazal, kako lahko umetnost in osebna svoboda uspevata tudi v najbolj 
nasprotujočih si okoliščinah.« (Kunst 2003, 14) Bojana Kunst ob tem komentarju 
opozori na dvojni problem percepcije predstave. Na eni strani opaža razširjeno 
stereotipno mišljenje v zahodnoevropskih državah, ki »vzhodne dosežke pogosto 
razume kot eksces znotraj posebnih družbenih razmer, kot izjemo, njihovi kakovosti pa 
hitro pritakne nalepko eskotičnosti.« (Kunst 2003, 14), na drugi strani pa izpostavi 
problem znotraj domačega vrednotenja umetnikov, saj dobro postane šele tisto, kar dobi 
potrditev izven domačega okolja (Kunst 2003, 14). Kritike, ki jih je prejela predstava so 





V predstavi Kako sem ujel sokola je Iztok Kovač postavil temelje svojega 
koreografskega ustvarjanja. V oblikovanju svojega plesnega izraza združuje različne 
plesne izkušnje, ki jih je pridobival na plesnih delavnicah in v šolah, ter izkušnje iz 
svoje preteklosti. Lastne citate iz te predstave je pogosto uporabil v svojih kasnejših 
delih. Kot nam že naslov namiguje, v predstavi lahko vidimo sokola, znamenit plesni 
element Iztoka Kovača, pri katerem sokola oponaša z vrtenjem rok. Za angleški časopis 
je 6. maja 1993 Judith Mackrell zapisala: »Pod slapom bele luči, Iztok Kovač, svoj solo 
začne in konča z osupljivo podobo sebe kot Sokola. Roke vrti s tako hitrostjo, da se 
zameglijo v žareče loke.« (http://www.en-knap.com, 2019) 
 
Predstavo je Iztok Kovač odplesal na glasbo Franza Schuberta ter na glasbo Rosvite Jež. 
Za glasbeno spremljavo si je izbral Schubertovo (Nedokončano) simfonijo številka 8 v 
h-molu, D759. Simfonija se skozi predstavo ne predvaja od začetka do konca, temveč 
lahko slišimo izseke, ki so raztrgano nanizani in kombinirani z odseki glasbe Rosvite 
Jež. Gre za zanimivo kombinacijo klasične glasbe in glasbe z rockovskim pridihom. 
 
Dvojnost v glasbeni spremljavi predstave med romantično melodijo Schubertove 
simfonije in težkimi zvoki glasbe Rosvite Jež se zrcali tudi v plesu. Iztok v svojem 
nastopu uravnoveša gibanje med hitrimi, eksplozivnimi in močnimi gibi ter med 
sekvencami tekočega, mehkega in kontinuiranega gibanja. Glasba je pogosto tista, ki 
podkrepi vzdušje v plesu oziroma narekuje način gibanja. 
 
V plesni predstavi opazujemo izmenjavo med plesnimi sekvencami ter drugimi 
gledališkimi elementi, za katere se zdi, da nimajo nikakršne povezave s plesom. Iztok 
nastopi tudi kot čarovnik, žonglira, komunicira s publiko, se vrti na čeladi in izvaja 
fizično zahtevne gimnastične položaje. Podobno kot v glasbi ne moremo slediti 
kontinuiranemu loku, saj so glasbeni odseki grobo prekinjeni in razdrobljeni, med seboj 
na prvi vtis nepovezano nanizani, tudi vizualni del predstave deluje kot ples, ki je 
pogosto prekinjen in zamenjan z neplesnim vložkom. Kljub prvemu vtisu 
razdrobljenosti ima prav vsak element v predstavi svoje mesto in svoj pomen, je 
premišljen in osmišljen v povezavi z glasbo. Skozi predstavo lahko opazujemo, kako se 
vse skupaj združi v smiselno celoto. Jež Furlan o predstavi zapiše: »Gre za poglobljeno 




4.2.2. Razširi krila (slon nerodni)  
(Premiera: 12. 10. 1993) 
 
Plesna predstava Razširi krila slon nerodni je prav tako kot predstava Kako sem ujel 
sokola požela velik uspeh in za Iztoka Kovača kot koreografa predstavlja pomemben 
korak. Predstava je nastala leta 1993, izvedli pa so dve ponovitvi v sezoni 1994/1995. 
 
Presežek, ki ga je Iztok Kovač naredil v tej predstavi, je sprememba v razumevanju 
razmerja med koreografom in plesalcem. V ospredje postavi plesalca in pozornost 
preusmeri na plesalčevo ustvarjalnost. Sam sebe kot koreografa razume kot voditelja 
igre, tistega, ki postavlja in določa pravila, plesalci pa v okviru teh pravil ustvarjajo 
koreografijo. S tem razumevanjem se vloga koreografa v klasičnem pomenu spremeni. 
Velik del Kovačevih koreografskih postopkov izhaja iz improvizacije in naključja v 
plesu, pri čemer ima ključno vlogo plesalec. S to plesno predstavo postavi temelje 
svojim koreografskim postopkom 3Q in odprtim strukturam
2
 (Kovač 1998, 37). 
 
Za plesno predstavo Razširi krila (slon nerodni) je koreograf izbral glasbo ameriškega 
skladatelja Johna Zorna ter skladatelja Bratka Bibiča. Skladatelj John Zorn je bil za 
Iztoka Kovača nadvse pomemben, saj se je Kovač navdušil nad Zornovim ustvarjanjem 
in načinom skladanja ter v ples prenesel določene ideje in kompozicijske postopke. V 
Zornovi glasbi je iskal navdih. »Nepredvidljivo menjavanje in miks glasbenih žanrov, ki 
stalno ruši poslušalcev horizont pričakovanja, Kovač uporablja kot predmet dialoga, 
skozi katerega se v labirintu podob zrcali stanje sodobne civilizacije in plesa samega.« 
(Toporišič 1994, 10). 
 
Podobno kot v prejšnji predstavi tudi tukaj spremljamo fragmentirano zvočno kuliso, na 
kateri se izmenjujejo glasbeni odseki dveh skladateljev, ki so ločeni s tišino. Ples je 
podobno kot glasba razdrobljen na manjše motivične strukture. Nekatere izmed njih se 
ponavljajo med posameznimi plesalci ali v celotni skupini, lahko pa se ponovijo tudi v 
obliki sekvence. 
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Glasba je sodobna, na nekaterih delih atonalna, polna šumov in drugih zvokov, vmes je 
tudi nekaj govora. Na nekaterih mestih glasba nima enakomernega ritma in nima 
prepoznavne melodije, pogosto so vključeni nekonvencionalni zvoki, hrup, človeški 
glas, kriki. V nekaterih odsekih lahko prepoznamo melodični motiv, ki se v predstavi 
večkrat ponovi. Občasno lahko sledimo enakomernemu tridobnemu ritmu. Gre za kolaž 
glasbenih odsekov z različnimi ritmi, stili, slogi, teksturo, dinamiko in tempom, ki se 
izmenjujejo z daljšimi in krajšimi trenutki tišine. Glasba ustvarja vzdušje, ki niha med 
temačnim in živčnim, pa do melodično mehkega ter prijetnega vzdušja, ki spominja na 
popularno glasbo. 
 
Plesni gibi in dogajanje na odru se med predstavo večkrat ujemajo z vzdušjem glasbe, 
na primer, ko v zatemnjenem prostoru zaznamo plesalca, ki se gunca na vrvi, zaslišimo 
violino, ki s svojo melodijo in zvoki ponazarja nihanje. Tam, kjer je glasba bolj 
melodična in povezana, je tudi ples bolj povezan na način, da več plesalcev izvaja eno 
plesno temo, sestavljeno iz kontinuiranega gibanja, v nasprotju z atonalnimi, sodobnimi 
glasbenimi strukturami, ko vsak plesalec izvaja svoje plesne elemente, ti pa so na videz 
precej nepovezani. Glasba in ples se ujemata tudi v poudarkih. Pa vendar to ni pravilo, 
po katerem bi bila predstava grajena. Glasba se ne sklada vedno s plesnim izrazom, 
ritem plesa in glasbe pa pogosto nista povezana in usklajena. Začetki in konci členjenih 
odsekov se v glasbi in plesu ne ujemajo ves čas, namesto tega sta glasba in ples pogosto 
nekoliko zamaknjena. Pri členjenju je koreograf poleg glasbe uporabil tišino ter 
osvetljavo kot pomembna gradnika celote, s katerima je glasbo razbremenil vodilne 
vloge strukturiranja plesa. 
 
S postopkom montaže, ki ga koreograf uporabi pri ustvarjanju, predstava Razširi krila 
(slon nerodni) dobi smisel v nasprotjih, ki so med seboj povezana v celoto. »Prav v 
strukturaciji opozicij, kot so red in kaos, gibanje in mirovanje, napetost in sprostitev ter 
njihovih utelesitvah, kolektivnim in individualnim principom, se skriva montažna in 
dramaturška čistost predstave.« (Kardum 1993, 45) 
 
Kritiki v predstavi prepoznajo kvalitete v odnosu med koreografom in plesalci, saj se 
pozornost prenese na plesalca. Kot pozitivno je izpostavljeno razmerje med zaprtimi in 
odprtimi deli predstave, ki jih plesalci gradijo iz improvizacije ter z naključjem 




»V predstavi je bilo očitnih kar nekaj zelo tipičnih, zdaj že lahko rečemo en-knapovskih 
premis: konceptualna domišljenost, visoka izvedbena raven in razvidnost različnih 
plesnih back-groundov, znaten delež tujih sodelavcev in tesno sodelovanje z glasbeniki 
avantgardističnega profila in nedvomne kakovosti.« (Kunst 2003, 14) 
 
Celotna predstava je energetsko nabita, na gledalce pa učinkuje kot lepa, lahkotna in 
igriva. Plesni gibi izžarevajo življenjsko silo, pri tem pa so plesne linije natančno 
izdelane in čiste, zapiše Andreja Tauber za časopis Delo. Predstavo vidi kot skrivnostno 
medsebojno povezanost nastopajočih v spreminjanju prikazanih stanj posameznikov in 
skupine (Tauber 1993, 7). 
 
4.2.3. Struna in želo – prvi dotik  
(Premiera: 10. 1. 1996) 
 
Predstava Struna in želo – prvi dotik, je svojo premiero doživela 10. januarja 1996 v 
Cankarjevem domu v Ljubljani. Glasbo za predstavo je prispeval srbski skladatelj, 
saksofonist in multimedijski umetnik Boris Kovač. V svoji glasbi združuje folklorne 
elemente Srbije, Madžarske ter Romunije in jih pogosto kombinira v multimedijsko 
izkušnjo. Glasbo opremi z videi, projekcijami in plesom. Piše za lastne komorne 
zasedbe ter se udejanja v projektih, ki so bolj ali manj povezani z gledališčem. Med 
letoma 1991 in 1995 je deloval v Italiji, Sloveniji in Avstriji (Baletić 2018). 
 
Za plesno predstavo Struna in želo – prvi dotik je Boris Kovač ustvaril glasbo za 
godalni kvartet Enzo Fabiani Quartet. Istega leta so na albumu pod naslovom Play on 
string – Music for last diner izdali skladbe iz prav te plesne predstave (Baletić 2018). 
Enzo Fabiani kvartet je gostoval v številnih evropskih državah ter imel odmevne 
koncerte v Salzburgu, Münchnu, na Dunaju, v Bruslju, Gentu, Lizboni, Bologni, po 
državah nekdanje Jugoslavije in seveda po Sloveniji. Posneli so glasbo za številne 
plesne in gledališke skupine (Betontanc, PTL, Zavod En-Knap, Dramo, münchensko 
skupino Dance Energy) in filme (Ekspres-Ekspres, Vrtoglavi ptič in Sladke sanje). 
Poleg Play on String so posneli še album Betontrack, pregled skladb avtorja Mitje 
Vrhovnika Smrekarja. Krstno so izvedli več del slovenskih skladateljev, Larise Vrhunc, 




Glasba in ples se v predstavi vidno povezujeta. Glasba narekuje strukturo plesa na 
način, da gibanje sledi motivičnim sklopom glasbe in se členi skladno z ritmičnimi 
poudarki. Ples se giblje v energiji, ki jo pričara glasba, in se staplja z njenim 
razpoloženjem. V prvem delu predstave je glasba tonalna v tridobnem metrumu. V 
melodiji lahko prepoznamo temo, ki se ponovi tudi kasneje v predstavi. V tem delu so 
plesne linije tekoče in plesalci na odru enotni. Kasneje postane glasba bolj gosta, 
zaslišimo lahko več disonanc. Ob tem je plesalcev na odru več in vsak izvaja svojo 
samostojno plesno sekvenco. Gibanje plesalcev se pogosto sklada z gibanjem glasov 
posameznih inštrumentov godalnega kvarteta. 
 
V srednjem delu predstave se glasba in gib nekoliko ločita. Ena od plesalk na odru 
ostale uči koreografijo in jo razlaga. V ozadju lahko slišimo glasbo, ki pa se v tem 
trenutku popolnoma stopi z ozadjem in nima svoje vloge. V tem delu se zdi, kot da 
opazujemo vajo in ne predstave. 
 
S predvajanjem posnetka godalnega kvarteta, ki izvaja glasbo za predstavo, Kovač 
izpostavi pomembnost glasbenikov v plesni predstavi. Na odru je prisoten tudi Aleš 
Hadalin, ki poje in z vokalom prispeva k zvočni kulisi, hkrati pa deluje kot eden od 
nastopajočih v predstavi.  
 
O strukturi plesne predstave Ženja Leiler zapiše, da »izjemno staplja« (Leiler 1996, 6) 
glasbo in ples v eno celoto, ki zunanjo strukturo gradi iz gibalnih in zvočnih sekvenc, 
ločenih z odrskimi zatemnitvami. Koreografija vsebuje plesne figure iz baleta, 
tradicionalnega in sodobnega plesa. »Nasproti dogovorjenim zaključenim plesnim 
enotam so postavljene razpršene improvizirane, naključno in vsakokrat drugačne 
gibalne sheme, ki so kljub svoji nepredvidljivosti sinhronizirane z vokalno zvočnimi 
improvizacijami.« (Leiler 1996, 6) 
 
Kritike predstave nam tokrat ponujajo različne poglede in odzive na predstavo. Sonja 
Dular za Dnevnik piše o kvalitetah, kot so brisanje meje med plesom in gledališčem ter 
poudarjen odnos med glasbo in plesom pa tudi spremenjen pogled na odnos med 
ustvarjalcem in ustvarjenim. Te kvalitete prepoznava v Kovačevem opusu koreografij, 
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ki jih je razvil do točke prepoznavnosti in omogočajo »estetski užitek v izvedbeni 
natančnosti in jasnosti izpovedanega« (Dular 1996, 20). 
 
Neja Kos pravi, da je Kovačeva kompozicija prostora slaba, ampak je s svojo 
muzikalnostjo, dinamiko in natančnostjo ponudil kar nekaj »čistega plesnega užitka« 
(Kos 1996, 14). Kljub profesionalnosti je predstava po njenem mnenju pustila vtis 
pomanjkanja idej in pristne improvizacije. Najšibkejšo točko vidi v plesalcih in 
vokalistu ter v njihovi improvizaciji, kajti plesalci so uporabljali zgolj omejen gibalni 
obseg, ki ga niso znali ustvarjalno razviti (Kos 1996, 14). 
 
Fredi Vešliglaj predstavo vidi kot vrhunsko in meni, da dokazuje, da »moderni ples 
stopa ob bok svetovni produkciji« (Vešligaj 1996, 13). Predstavo opiše kot razumljivo, 
pomensko polno, glasba pa se s plesom tako ujema, »kot, da bi se rodila v isti duši in bi 
ju zapisala ista glava, zaradi česar gre Borisu Kovaču pripisati velik del intuitivnega 
sprejemanja idej, saj glasba ni več sama sebi namen, ampak je del predstave, del 
koreografije, kar jo dvigne še za eno raven nad ples, ki črpa ideje iz glasbe.« (Vešligaj 
1996, 13) 
 
4.2.4. Popoln korak?  
(Premiera: 1. 2. 2001) 
 
Popoln korak? je predstava, ki pod vprašaj postavlja plesno tehniko sodobnega plesalca 
in ugotavlja, v kolikšni meri se koreograf in plesalec sploh še sprašujeta o popolnosti in 
pravilnosti plesnega koraka. Odgovarja na vprašanja, ali za sodobni ples koreograf in 
plesalec potrebujeta znanje o tradicionalnem plesnem izražanju in kako pomembna je 
pravilna tehnična izvedba plesnega giba v sodobnih plesnih predstavah, ki so polne 
multimedijskih inštalacij, drugih performerskih tehnik in pozornost preusmerjajo v nova 
razmerja med gledališkimi elementi (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Predstava je bila premierno uprizorjena leta 2001 v Cankarjevem domu. Glasbeno 
podlago plesa predstavlja izvirno delo skladatelja Uroša Rojka z naslovom Obličje 
vetra, ki ga je skladatelj dopolnil z novim glasbenim materialom. Osnovo predstavljajo 
tri sorodna dela, Ritualities, Anatraum ter Mo/Ten/Tion, dopolnjena z vokalom Aleša 
Hadalina, zvoki saksofona, bas kitare in trboveljske ljudske dediščine. Iztok Kovač 
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glasbo ponovno umesti neposredno v predstavo skozi medij filma in tako izenači pomen 
glasbe in videa z vlogo giba na odru. S postavitvijo glasbe in glasbenikov pred gledalce, 
izpostavi pomembnost glasbe v plesni predstavi, na kateri slonijo koreografski postopki 
(Železnikar 2001). 
 
Skozi sodobnoplesno predstavo nas koreograf vrača k temelju plesnega izražanja. Za 
Iztoka Kovača je značilen izjemno širok plesni repertoar, ki vključuje tehnike 
standardnih plesov, jazz baleta, vzhodnjaških gibalnih izkušenj, športa in različne 
gibalne izraze, ki jih je oblikoval skozi izkušnje z različnimi svetovnimi plesnimi 
skupinami in koreografi, s katerimi je sodeloval (Štaudohar 2001). V predstavi torej 
lahko opazujemo akcijo natančnega in hkrati svobodnega sodobnega plesa z Iztokovimi 
značilnimi koreografskimi postopki. To akcijo pogosto prekinejo tradicionalni baletni 
gibi, ki mnogokrat vodijo v histerijo in razpad. Umiritev se zgodi šele v sodobnem 
plesnem gibu. Močno sporočilno vrednost ima prizor, v katerem plesalka ob plesnem 
drogu posnema nekatere baletne figure in tradicionalne načine gibanja, čez glavo ima 
poveznjeno polivinilasto vrečko in ob tem kriči. Prizor komentira zgodovino 
evropskega plesa, ki je dolgo časa utesnjeval plesalce v tradicionalnih gibih in vlogah. 
 
Nasprotje plesnim delom, katerim so enakovredno postavljene projekcije orkestra, ki 
izvaja glasbo za predstavo, predstavlja Aleš Hadalin, ki se po odru sprehaja. Med 
predstavo ta navadni korak, ki predstavlja izhodišče vseh korakov, predstavi in opiše. 
Predstavitev se odvija vzporedno, saj se predvaja na videoposnetkih, na katerih 
občinstvu pojasni sedem pravil za dobro, popolno hojo, vzroke zanjo ter njene 
posledice. Videoposnetki na platnu postanejo enakovreden gradnik plesne predstave, v 
kateri plesalci in plesalke vstopajo in izstopajo na prizorišče ob projekcijskem platnu, ki 
po vsakem prehodu vzvalovi (Golob 2001a, 11). Kot pravi dramaturginja Eda Čufer: 
»Skupina En Knap v predstavah raziskuje različne ustvarjalne postopke – ki se dotikajo 
odnosa med plesalcem in koreografom ter odnosov med gibalci, glasbo, scenografijo, 
lučnim oblikovanjem in dramaturgijo.« (Štaudohar 2001, 60) 
 
Kritiki so poenoteni, da sta dovršena plesna izvedba in glasba najsvetlejši točki 
predstave. Glasba je tista, ki ritmizira odrsko dogajanje. Celotna predstava pa kritikov ni 
preveč navdušila. Predstavo so označili za enolično, da ne vzdrži celote in ne osmisli 
povezav med sestavnimi deli. Celotna struktura predstave je preveč enostavna in ne 
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vsebuje zanimivih koreografskih detajlov ter vsebinskih napetosti. V koreografiji ni 
moč zaznati nobenih novosti, prepoznamo lahko le številne koreografove očitne 
avtocitate (Kumerdej 2001a, 6; Kraigher 2001, 9; Golob 2001a, 11). 
 
4.2.5. Daleč od spečih psov  
(Premiera: 15. 4. 1999) 
 
Predstava Daleč od spečih psov je bila premierno uprizorjena aprila 1999. Iztok Kovač 
je do te predstave že dobro izdelal svojo lastno koreografsko govorico in koreografske 
postopke, ti pa so postali prepoznavni tudi med občinstvom.  
 
Izhodiščna točka za predstavo je pet glasbenih del skladatelja Vinka Globokarja. 
Skladbe The cloud of seeds, ?Corporel, Cambio in Alpenschrei so del ciklusa Moje telo 
je pozavna, ki jih je ustvaril med letoma 1974 in 1996. Ker Vinko Globokar ni mogel 
biti prisoten na vseh predstavah, so glasbo za predstavo posneli v trboveljski cementarni 
in posnetek uporabili na uprizoritvah (Repnik 1999, 13).  
 
Iztok Kovač pogosto razmišlja o povezavi med glasbo in plesom, glasba pa zanj pomeni 
izhodišče in okvir za plesne predstave. Pomembno se mu zdi mesto glasbenika v 
predstavi. Pravi: »glasbenik, ki je bil stoletja stlačen v luknjo pod odrom in ki ga je nato 
sodobni ples bolj ali manj posrečeno umestil v gledališko škatlo« (Kumerdej 1999b, 9). 
Za zadovoljitev enakovrednega razmerja med posameznimi gradniki predstave, je 
glasbenika umestil na platno. Med predstavo se predvajajo posnetki Globokarjevih 
izvedb lasnih kompozicij v trboveljski cementarni. V glasbo torej vdirajo drugi zvoki in 
šumi, kar ji doda novo dimenzijo (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
V predstavi Daleč od spečih psov koreograf svojo plesno govorico prenese na odnos 
štirih sopostavljenih uprizoritvenih elementov, torej glasbe, filma, vizualizacije in 
koreografije. Na ta način zaključi fazo umetniškega raziskovanja, ki jo je pričel s solo 
predstavo Kako sem ujel sokola (Repnik 1999, 13). Kovaču gib, film in glasba, 





Predstava je torej členjena na pet skladb, med katerimi se na platnu predvajajo arhivski 
posnetki udarniškega dela žensk in nastopi telovadk v povojnem socializmu. Povezave 
opazimo med uprizoritvenimi elementi, tako se na primer v skladbi The cloud of seeds 
ples povezuje s posnetki telovadk, saj plesalci na odru izvajajo gimnastične elemente. V 
nadaljevanju skladatelj s pozavno, potopljeno v vodo, izvaja svojo skladbo, plesalka pa 
glavo namaka v vedro vode in se pri tem oglaša, kot da poskuša posnemati glasbilo. Ob 
skladbi ?Corporel, ki je napisana za telo, lahko na platnu opazujemo skladatelja, ki je 
proti nam obrnjen z golim hrbtom, pred njim pa v živo na odru pleše plesalka, ki je prav 
tako proti nam obrnjena z golim hrbtom. Elementi niso le postavljeni drug ob drugega, 
ampak so med seboj prepleteni in prehajajo iz enega v drugega. Kljub enakovrednosti 
ima očitno v tem primeru prednost glasbena dimenzija, tudi na račun giba. (Kušar 1999, 
25) Še posebno v delih ?Corporel in Alpenschrei, kjer so plesalke na odru dejansko zelo 
malo prisotne ali pa sicer so na odru, vendar ne plešejo in počnejo druge stvari, na 
primer brišejo tla, gledajo posnetke, ki se predvajajo na odru, prestavljajo vreče in vedra 
z vodo. 
 
V celotnem delu glasba nima prepoznavne melodične ali ritmične strukture, na katero bi 
se lahko ples naslonil. Vsekakor pa je glasba tista, ki narekuje strukturo celotne 
predstave in tudi plesnih vložkov. V prvem delu je glasba sestavljena iz fraz in pavz 
med njimi in to členjenje upoštevajo plesalci, ki svoje plesne sekvence izvajajo skladno 
z ritmično vsebino glasbe. 
 
Kritike predstave niso bile pozitivne. Po mnenju kritikov je bila koreografija preveč 
energična in premalo povezana (Jež 1999, 30). Mojca Kumerdej za predstavo pravi, da 
je preveč linearna, brez napetosti in dialoga. Primanjkuje vidne povezave med elementi 
filma, glasbe in giba. Vseeno pa pohvali Iztokovo odprtost in pogum ter »malo norosti, 
ki je disciplinirana« (Kumerdej 1999a, 9). 
 
Jedrt Jež o Iztokovem odnosu do glasbe zapiše: »Vloga glasbe in glasbenikov na odru je 
ena izmed tem, ki jo je Kovač pilil skozi svoje predstave. Pripeljal jo je do stopnje, za 
katero bi morda pred časom težko verjeli, da je mogoča oziroma izvedljiva s tolikšnim 




Mnenja gledalcev so prav tako nekoliko deljena. Pohvalili so stik med videom in 
plesalkami, ženstvenost plesalk ter idejo predstave, ki pa deluje nekoliko zmedena. 
Predstava je prinesla med gledalci tudi razočaranje, saj so od Kovača pričakovali več. 
Predstava je bila označena za dolgočasno, dvodimenzionalno in neenotno, po mnenju 
gledalcev pa glasba ni bila podobna glasbi (Žuran 1999, 25). 
 
4.2.6. Emanatio protei  
(Premiera: 20. 1. 2000) 
 
Emanantio Protei je skupni naslov dveh krajših predstav Mo/Ten/Tion in Kaktus unter 
Strom. Obe predstavi je koreografiral Iztok Kovač. Premiera predstave se je zgodila 20. 
januarja 2000. Celoten plesni večer izhaja iz raziskave razmerja med sodobnim plesom 
in sodobno glasbo. Predstava je dogodek na mejnem področju med predstavo in 
koncertom. V koreografiji so uporabljeni že ustaljeni ustvarjalni postopki Iztok Kovača 
in skupine EnKnapGroup.  
 
Glasbo za prvi del Mo/Ten/Tion je napisal skladatelj Uroš Rojko. Gre za istoimensko 
delo za simfonični orkester in skupine v prostoru iz leta 1997. Skladba predstavlja 
temelj plesne predstave, ki je dramaturško zasnovana kot ritmična struktura, sestavljena 
iz koreografsko zaključenih in improviziranih delov. Skladatelj je veliki simfonični 
orkester razdelil na dva dela, Kovač pa je to uporabil za izhodišče koreografije in izbor 
plesalcev. Glasba je tista, ki narekuje dogajanje v plesu, njegovo gostoto ter gibanje 
plesalcev. Ker glasba nima jasno izraženega tonalnega centra, je brez enakomernega 
ritma, melodična linija pa ni dovolj oprijemljiva, se na prvi pogled ples težko poveže z 
glasbeno spremljavo. Stik med glasbo in plesom je dosežen v členjeni strukturi, znotraj 
katere ples išče občutek varnosti z vračanjem k istemu plesnemu gibu. 
 
Kaktus unter Strom, drugi del večera, je glasbeno delo skladatelja Vinka Globokarja za 
oboo, rog, kontrabas, elektronsko obdelavo zvoka, zvočne trakove in scenske akcije. Ob 
delu Kaktus unter Strom je skladatelj zapisal: »Glasba temelji na stereotipnem vedenju 
znotraj trikotnika. Najlažje bi jo primerjal z razpravljanjem med moškim, žensko in 
njunim otrokom.« (http://www.en-knap.com, 2019) V predstavi so namreč vsi trije 
glasbeniki ves čas prisotni na odru in glasbo izvajajo v živo. Ta odnos se prenese tudi v 
ples, saj je koreografija namenjena dvema plesalcema in plesalki. Prav tako so vsi trije 
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plesalci ves čas prisotni na odru, tudi kadar ne plešejo. Koreografija je sestavljena iz 
krajših plesnih sekvenc. 
 
Celotno predstavo Iztok Kovač komentira: »Človeška ribica ima možnost dihanja s 
škrgami in pljuči, izredno dolgo lahko preživi z zalogo hrane, ki si jo naredi, ko ima 
priložnost, in ni še raziskano, kako se proteus razmnožuje.« (http://www.en-knap.com, 
2019) 
 
Emanatio Protei je v javnosti prejela pozitivne odzive in kritike. »Kovač je znova ujel 
ravnotežje med plesom in glasbo, pa tudi med shemo in naracijo, med tehniko in 
emocijo« (Kunst 2003, 14). Mojca Kumerdej (2000, 9), ki predstavo označi za »enega 
od odrskih vrhuncev pri nas« (Kumerdej 2000, 9), kvaliteto vidi v osredotočenosti na 
različna principa in odnosa med koreografijo in glasbo v dveh delih predstave. 
»Zapletena partitura je preplet koreografije in več glasbenih ravni, od gibalne in zvočne 
izvedbe na odru, do v živo izvajanih postopkov tima štirih inžinirjev freiburškega 
Experimentalstudia, ki so modulirali in kombinirali nasneto glasbo, ki je vključevala 
tekstovne elemente in neposredno izvajano glasbo ter slednjo nekajkrat modulirano, 
vrnili na oder.« (Kumerdej 2000, 9) 
 
4.2.7. Hu Die  
(Premiera: 10. 12. 2001) 
 
Hu Die je bila prva kitajska filmska diva iz tridesetih let dvajsetega stoletja. Njena 
pojavnost je služila kot navdih pri ustvarjanju istoimenskega projekta. Predstavo Hu Die 
so prvič izvedli 10. decembra 2001 v Cankarjevem domu v Ljubljani. 
 
»Ustvarjalna pobuda in hkrati podlaga za komunikacijo med sodelujočimi umetniki v 
projektu Hu Die je glasbeni projekt Johna Zorna: New Traditions in East Asian Bar 
Bands iz leta 1997. Pri Zornovem projektu so sodelovali odlični glasbeniki – Bill 
Frisell, Fred Frith, Joel Baron, Samm Bennet, Wayne Horvitz, Anthony Coleman in 
naratorji, ki so kitajščino, korejščino in vietnamščino uporabili kot čisto melodijo; 





Iztok Kovač je med ustvarjanjem projekta želel poiskati način za prenos Zornove 
metode komponiranja v uprizoritveni prostor s pomočjo komunikacije med ustvarjalci. 
Pri ustvarjanju predstave sta poleg Iztoka Kovača sodelovala še koreografa Denes 
Debrei in Julyen Hamilton. V koreografiji z jasnim konceptom so torej združene tri 
različne koreografske poetike, ki se ustvarjajo skozi improvizacijo (Kumerdej 2001b, 8; 
http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Raba naključja in improvizacijskih elementov so stalnica koreografij Iztoka Kovača, za 
katerimi pa je vseeno mogoče prepoznati trdno ogrodje z vnaprej pripravljenim 
materialom treh različnih plesnih skupin, ki se združujejo in prepletajo v eno. V 
odrskem dogajanju občutimo Kovačevo raziskovanje odnosa med tremi uprizoritvenimi 
umetnostmi, med filmom, glasbo in gibom, saj je celotna predstava grajena okoli 
interakcije med plesalci in vsemi nastopajočimi. Trije glasbeniki, ki v živo ustvarjajo 
glasbo ob predstavi, narekujejo ritem dogajanja. Na nekaterih mestih plesalcem nudijo 
oporo in v improvizaciji sodelujejo, spet drugič pa se odmikajo od dogovorjenega in 
izzivajo plesalce z ostrimi odkloni in očitnim nesodelovalnim pristopom (Kumerdej 
2001b, 8; Kunst 2003, 15). 
 
Kljub nekaterim pozitivnim kritikam, Anja Golob med posameznimi, sicer dobrimi 
drobci, ne zazna povezave. Prizori se pogosto končajo v »mrtvem teku« (Golob 2001b, 
11). Predstavo označi za dolgočasno, njeno bistvo najde le v »umetnosti zaradi 
umetnosti« (Golob 2001b, 11), saj celoten koncept in razlaga predstave delujeta samo v 
zaprtem odrskem prostoru, za gledalca pa se povezava s tekstom ne zdi relevantna. 
Glasba v predstavi se ji zdi ekspresivna, duhovita in subtilna (Golob 2001b, 11). 
 
4.2.9. S.K.I.N.  
(Premiera: 2. 11. 2003) 
 
Predstava je bila prvič izvedena v Cankarjevem domu leta 2003 v koreografiji Iztoka 
Kovača in Julyena Hamiltona. Marca 2011 je predstavo v avtorsko prenovljeni in 
predelani obliki prikazala skupina EnKnapGroup (http://www.spanskiborci.si, 2019). V 
drugi izvedbi te predstave sta sodelovala tudi Iztok Kovač ter Andreja Rauch 
Podrazvnik. Glasbeno spremljavo pozavne Sebastiana Tramontane je v drugi izvedbi 
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zamenjal bosanski (anti)kantavtor Damir Avdić s svojo električno kitaro 
(http://www.spanskiborci.si, 2019). 
 
Ideja predstave izvira iz pogovora o aktualnih temah med Iztokom Kovačem in 
pesnikom Urošem Zupanom, v katerem sta se pogovarjala tudi o Malapartejevem 
romanu Koža, ta pa je postal skupen navdih obeh koreografov. V predstavi se torej 
srečata koreografski poetiki dveh koreografov, ki v projektu nastopata v trojni vlogi, kot 
koreografa, režiserja in plesalca. 
 
Material za predstavo je sestavljen iz 40 koreografskih sekvenc, ki jih šest plesalcev 
odpleše v naključnem vrstnem redu, plesalci pa izmenično prihajajo v ospredje. Vrstni 
red je odvisen od nastopajočih plesalcev in ga določajo sproti. V predstavo so vpleteni 
tudi gledalci, ki so postavljeni na oder, ter glasbenik, ki v živo izvaja glasbeno 
spremljavo, se giba po odru in s svojo prisotnostjo soustvarja predstavo. S tem se 
razmejitev med glasbenimi in plesnimi vlogami zabriše, predvsem v delu, ko plesalci z 
glasbenikom na odru gibalno komunicirajo. Glasba sama po sebi ne deluje kot 
samostojna skladba, temveč bolj kot zvočna spremljava, ki je v kombinaciji s celotno 
predstavo enakovreden element plesu. Gre za akordično ritmično spremljavo, ki z 
zvokom kitare obarva vzdušje, ples in glasba pa se ujameta v skupnem energijskem 
naboju. 
 
Prizorišče dogajanja se z odra razširi še na parter in na prazne stole v dvorani. Za 
gledalce je predstava zanimiva, od njih zahteva zbranost in pozornost, saj se kljub 
dogovorjenim plesnim sekvencam proces ustvarjanja predstave odvija na odru 
neposredno med predstavo, kar jo naredi neponovljivo in z vsako izvedbo edinstveno. 
 
Odzivi kritik na predstavo S.K.I.N. so različni. Nekateri predstavo vidijo kot 
eksperiment na poti k novemu izrazu koreografa Iztoka Kovača. Predstava ima precej 
»nizko odrsko moč« (Golob 2003b, 11) in zdi se, da je namenjena bolj plesalcem kot 
gledalcem, saj se gledalci težko povežejo s sporočilnostjo predstave (Mackrell 2003; 
Golob 2003b, 11). 
 
Spet drugi vidijo učinkovitost predstave prav v njeni strukturi ter improvizacijskih 
postopkih: »Čeprav odprta, je improvizacija vezana na vsebinska sidra: na citate, 
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politične govore in pripovedovanje zgodb, podprtih z osebno izkušnjo plesalcev. Prav v 
teh vnaprej določenih trenutkih je zgodba tudi najbolj prepričljiva in sporočilno 
učinkovita.« (Jaklič 2003, 15) in »Plesno gledališka situacija tako postane odprt proces, 
zato da se pred nami vzpostavi kot krhka mreža relacij, preplet različnega izrekanja, 
nova, izredno lomljiva, a konceptualno zelo čista dramaturgija dejanja, ki se kaže kot 
proces konstitucije in potencialnosti.« (Praznik 2003, 16) 
 
Iva Boras za Radio Študent komentira: »Plesalci izvrstno nihajo med zahtevnimi deli 
predstave, bodisi gib reducirajo na prikaz nemoči ali pa karikirajo do bizarnosti. Tako 
kot sama struktura predstave, je tudi ples namenoma nenatančen. Bebavo izgovarjanje 
besed v različnih jezikih pa gledalca zmede, ker je besedilo, ki zakotali predstavo v 
popolno moralno erozijo, navidez nepomembno.« (Boras 2013) ter »Med najbolj 
močnimi prizori predstave je plesni duo nekega steklega »psa« in njegovega antipoda, 
zazankanih z debelo vrvjo. Plesalci svoja telesa ponujajo kot meso, kažejo se brez 
zadržkov, se slačijo, lazijo ali si nenazadnje na glavo nabijejo kondom.« (Boras 2013) 
 
Mojca Kumerdej pravi, da predstava koreografsko in gibalno ne prinaša nič novega. 
Pomeni razvijanje improvizacijskih procesov in postopkov, ki so jih razvili v prejšnji 
predstavi Hu Die. Novost vidi le v režiserskih detajlih, v vsebini ter v spreminjanju 
izvajalskih in glasbenih vlog, saj se ločnica med glasbenimi in plesnimi vlogami 
zabriše. Zanimiva prvina predstave se po njenem mnenju skriva v večplastni zvočnosti, 
v katero je vkomponirano besedilo (Kumerdej 2003b, 9).  
 
Katja Praznik komentira, da je ozračje predstave igrivo, humorno, in se ob nevsiljivi 
glasbeni dopolnitvi preliva v skrivnostno atmosfero (Praznik 2003, 16). 
 
4.2.10. Neskončna  
(Premiera: 16. 12. 2004) 
 
Neskončna je predstava, ki združuje dve zgodnejših deli Iztoka Kovača, to sta predstavi 
Kako sem ujel sokola in Struna in želo – prvi dotik. Vodilna ideja obeh predstav je 
plesna analiza strukture sonate kot ciklične glasbene oblike, ki predstavi idejno združuje 
v eno. Koreograf je obe deli na novo zasnoval in predelal za dvanajst članski ansambel 




Začetek predstave je zelo dramatičen. Ob zatemnjenem odru slišimo uvod v 
Schubertovo 8. simfonijo v h-molu, nato osvetlitev razkrije dva plesalca, ki sprva počasi 
krožita z rokami v stilu prepoznavnega kovačevega sokola, nato pa skladno z glasbo 
roke vrtita vedno hitreje. V prvem delu predstave plesalci odplešejo koreografijo na 
Schubertovo glasbo. Koreografija je dobro dodelana in vsebuje plesne sekvence, ki jih 
je koreograf uporabil že v svojih prejšnjih delih. Plesni gibi se navezujejo na ritem in 
melodijo v glasbi, kar pomeni, da so koreografske sekvence jasno ločene in se ravnajo 
po ritmičnih poudarkih v glasbi. Gibanje plesalcev v različnih kombinacijah prikazuje 
večplastno harmonsko gibanje v glasbi. 
 
Melodija Schubertove Nedokončane simfonije je nato prekinjena, v ospredju odra prične 
plesalec južnokorejskega plesnega ansambla peti ob ritmični spremljavi, ki jo ustvari s 
pritrkavanjem paličic ob tla. Ta ista ritmična spremljava je osnova za plesalce, ki v dveh 
skupinah po štiri izvajajo enako koreografijo. Po končanem južnokorejskem folklornem 
vložku ponovno zaslišimo Schubertovo simfonijo ob kateri je tokrat v plesu jasno 
nakazano nasprotje med moškim in žensko. Ženske izvajajo plesne sekvence, ki so 
nežnejše po karakterju, gibanje je bolj tekoče. Ples moške skupine plesalcev je bolj 
oster, eksploziven in prekinjen. Plešejo v tišini. 
 
V drugem delu predstave koreograf nasproti Schubertovi simfoniji postavi godalni 
kvartet Borisa Kovača. Sprva se zdi ta preskok nekoliko nenavaden in nepričakovan. 
Tudi v tem delu so ločene ženske plesalke od moških, ti na oder pridejo v Kovačevi 
značilni sokolji drži. Predstava se zaključi z razlago koreografije oziroma plesnega giba, 
pri katerem niha roka in tudi celo telo, gib pa se v izvedbi celotnega plesnega ansambla 
nadaljuje v neskončnost. 
 
Tokrat Iztok Kovač v predstavo Neskončna ni vključil videoprojekcije na odru. Plesalci 
so postavljeni na prazen oder, ki je razmejen le z uporabo svetlobe in zatemnitev. 
 
Predstava se prične s prepoznavnim vrtenjem rok »sokola«, v njej pa so uporabljeni tudi 
že ustaljeni koreografski postopki Iztoka Kovača. Morda je prav to razlog, da je bila 
predstava v medijih označena za »avtoreciklažo, ki računa na nostalgične strune 
plesalcev z oslabljenim koreografskim konceptom« (Kumerdej 2004b, 9). Mojca 
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Kumerdej pravi, da je predstava »formalno lepa, ki ji manjka svež ustvarjalni naboj.« 
(Kumerdej 2004b, 9). 
 
4.2.11. Woferl osebno  
(Premiera: 11. 2. 2005) 
 
Tematsko izhodišče predstave je štiridelna sonatna oblika, okoli katere je osnovana 
koreografija. Predstava je razdeljena na štiri dele, ki se navezujejo na štiri ustvarjalna 
obdobja Mozarta ter na njegova razpoloženjska stanja, iz katerih je črpal ustvarjalni 
navdih za svoja dela. Iztok Kovač je v predstavo vpletel tudi Mozartovo opero 
Idomeneo. Vsebina opere ter značajske lastnosti protagonistov so koreografu nudili 
podlago za vzpostavljanje odnosov med plesalci. Namen predstave ni bil prikazovati 
Mozarta in njegovo življenje. Kovač je v Mozartovih razpoloženjskih stanjih črpal le 
navdih za predstavo, smernice za strukturo koreografije pa je iskal v Mozartovih 
glasbenih delih ter v sonatni obliki (Kumerdej 2005, 10). 
 
Glasbo za predstavo je pripravil Tomaž Grom, ki je ves čas tesno sodeloval s plesalci. 
Glasba je sestavljena iz več različnih glasbenih odsekov, ki se med seboj slogovno 
razlikujejo. Prepletajo se glasba W. A. Mozarta, J. S. Bacha, skupine Zeitkratzer ter 
odseki tišine (Kumerdej 2005, 10). Struktura v predstavi je torej v izhodišču glasbeno 
določena in se prenaša na koreografijo. Sama koreografija raziskuje glasbeno govorico 
in jo uteleša skozi ples. Atmosfera je energična, ritem plesa in glasbe dajeta občutek 
konstantnega gibanja in nadaljevanja. V koreografiji se prepleta Kovačev plesni 
vokabular s stiliziranimi stilnimi plesi. Glasba ima tokrat večplastno vlogo v predstavi, 
saj poleg navdiha ter osnovne strukturne ideje plesu s svojo perkusivno naravnanostjo 
nudi ritmično oporo ter hkrati ustvarja vzdušje, ki podkrepi dogajanje na odru. 
 
Predstava je bila prvič uprizorjena 11. februarja 2005 v Cankarjevem domu v Ljubljani. 
Slovenska pisateljica in kritičarka sodobnega plesa Mojca Kumerdej meni, da je 
predstava brez strasti in bistva ne prikazuje dovolj izrazito, da bi bile gledalcu razvidne 
povezave z Mozartom. Predstavi nasploh primanjkuje »koreografske moči«, ki jo Iztok 




Kritičarka Jedrt Jež je za časopis Maska zapisala, da je ta predstava vrnitev na 
izhodišče. Nazaj se ozira s citati, vendar se k »sokolu« ne vrača dobesedno, ampak na 
drugačen način. Sokol se »zrcali predvsem v odnosu med glasbo in plesom«, ter v 
»raziskovanju notranje strukture predstave, ki jo določa glasba.« (Jež 2005, 117) 
 
Iztok Kovač o nastajanju predstave pravi: »Njegova glasba me kot koreografa ni 
zanimala. Zanimalo me je s kakšno formo se je Mozart ukvarjal, zato smo sodelovali z 
muzikologinjo. Za uskladitev medijev plesa in glasbe smo najprej iz sonate izločili takt 
in vpeljali sekundo, kot konkretno časovno enoto. Nato smo omejili časovne omejitve 
posameznih sklopov, a ohranili osnovne sonatne poteze sonatne strukture z dvema 
temama, modulacijami, kodami, ekspozicijo, razvojem, rekapitulacijo itn. Na koncu 
smo temu rekli vizualna športno sonatna oblika ali športna sonata. Zakaj? Ker smo 
vpeljali kronometrični čas, ker koreograf in glasbenik počneta vsak svoje, sta svobodna, 
oba pa morata istočasno končati.« (Kovač 2005, 112) 
 
4.2.12. Pasjansa  
(Premiera: 19. 3. 2006) 
 
Premiera se je odvila 19.3.2006 v zagrebškem gledališču ZeKaeM. Za glasbo je 
poskrbel hrvaški skladatelj Damir Šimunović, ki kot oblikovalec zvoka deluje v 
različnih gledališčih. Vokalne dele je v živo odpel Aleš Hadalin. 
 
V predstavi lahko opazujemo koreografovo raziskovanje odnosa med glasbo in gibom. 
Glasba je elektronska, ritmična, z nekakšnim industrijskim zvokom, ki skupaj z odrsko 
postavitvijo ustvarjata vzdušje predstave. Na odru sta dve platni, na katerih lahko 
opazujemo projekcije plesalcev, ki jih kamera posname iz zadnje strani odra in tako 
odpira nov zorni kot na dogajanje na odru. Ob robu odra stoji svetilka, ob njej naslonjač, 
na katerem sedi Aleš Hadalin. Glasba ima izrazito ritmični naboj, ki narekuje plesne 
gibe. Izmenjuje se z vokalnimi vložki pevca ter trenutki tišine, ki jih koreograf prav tako 
izkoristi za členjenje plesnih sekvenc. Hkrati se glasba in ples ujemata v gostoti in 
dinamiki. Kadar je glasba gostejša, glasnejša, izrazitejša, je na odru več plesalcev, ki 
izvajajo energične plesne odseke, kadar pa je glasbe manj oziroma je ni, na odru nastopa 
manj plesalcev, ki ustvarjajo subtilnejše vzdušje. Plesni gibi prihajajo iz že 




Navdih je tokrat Kovač črpal iz starodavne indijske parabole o petih slepcih, ki 
otipavajo različne dele slona in se poskušajo domeniti, kako izgleda slon. Tudi v 
predstavi je prisotna misel o različnih zaznavah med posamezniki. Saša Božić o 
Pasjansi zapiše: »Predstava [...] preverja koncept resnice kot osnovne delitve med tem 
kakšne stvari v resnici so in med tem kakršne se zdijo v individualni percepciji. Danes 
realnost ni nekaj, kar bi lahko reproducirali, saj je že v temelju zgolj reprodukcija. Sama 
realnost je skoraj prenehala biti resnična, spremenila se je v privid, simulaker ... 
Izkušnjo sodobnega gledalca določa univerzalen padec v reprezentacijo, ki istočasno 
potrdi in spodbije zaznavne razlike med resničnim, oprijemljivim in iluzijo.« 
(http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Mojca Kumerdej pravi, da je Iztoku Kovaču v Pasjansi uspel prelom v koreografskem 
opusu. Uporabil je osnovni »gibalni material, ki je že prepoznaven vokabularij Kovača« 
(Kumerdej 2006, 16) in iz njega izpeljal gibalne sekvence, ki vključujejo improvizacijo. 
V novi premišljeni strukturi dobiva »povsem nove, subtilne nianse skozi katere teče 
pripoved o ranljivosti.« (Kumerdej 2006, 16) Edina šibkost predstave so bile tokrat 
plesalke, ki po mnenju Mojce Kumerdej niso bile na Kovačevi ravni (Kumerdej 2006, 
16). 
 
Jedrt Jež izpostavi Kovačev koreografski princip ter »osvetljevanje atmosfere ter 
intimnih momentov«, kot pomemben del predstave (Jež 2006, 15). 
 
4.2.13. Gospodarji časa  
(Premiera: 13. 3. 2007) 
 
Premierno je bila uprizorjena 13. 3. 2007 v Cankarjevem domu v Ljubljani, v 
sodelovanju s SNG Maribor. Za avtorsko glasbo v predstavi je poskrbel belgijski 
skladatelj Jean-Luc Plouvier.  
 
Predstava je dramaturško umeščena v vmesni čas pred začetkom plesne predstave in v 
dogajanje po zaključku predstave, kjer lahko še vedno na odru opazujemo plesalce, ko 
se preoblačijo iz svojih plesnih kostumov. Med predstavo se ples nekajkrat prekine in na 
odru se predstavijo plesalci s svojimi osebnimi zgodbami, pripovedujejo o svojih željah, 
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plesnih idealih in užitkih ob uspešni izvedbi zaželenega giba (Vevar 2011, 195; Taha 
2007). 
 
Tematiko Iztok Kovač črpa iz treh romantičnih baletov, Labodjega jezera, Hrestača in 
Trnuljčice, za katere je glasbo napisal P. I. Čajkovski in predstavljajo železni repertoar 
vseh večjih baletnih ansamblov. Gre za izredno dodelano sožitje med sodobnim plesom 
ter baletom. Gledalcu ponudi sodobnoplesno izkušnjo, skozi katero ga s spominom na 
preteklost nenehno vrača v dobro znane baletne ideale. 
 
Na preteklost nas predstava opominja preko glasbe. V predstavi lahko večkrat zaslišimo 
odlomke iz klasičnih baletnih del. Prepoznamo glavno temo Plesa sladkorne vile iz 
baleta Hrestač, ali pa glasbo iz pa de deuxa iz tretjega dejanja Labodjega jezera, ko 
Odile (črna labodka) naredi slavnih 32 fouette obratov. Ti baletni odlomki so 
preoblečeni v sodobno obliko. Spremenjeni so s pomočjo elektronskih efektov ter 
kombinirani z elektronsko glasbo, zvoki in frekvencami, ki skupaj sestavljajo nekakšen 
kolaž preteklosti in sodobnosti. 
 
Hkratna uporaba preteklosti in sodobnosti se izraža tudi v koreografiji. Koreograf 
odlično prepleta sodobne plesne gibe s klasičnimi baletnimi elementi ter išče načine za 
izražanje istih gibov v različnih preoblekah. Rok Vevar zapiše: »Tudi mitologijo baletne 
klasike iz Labodjega jezera, Hrestača in Trnuljčice ter svoj lasten plesni arzenal Kovač 
postavlja tako, da oba plesna dispozitiva ostajata dislocirana, naravnana drug na 
drugega, ne nase. S tem pa razpirata ravno prostor - »vmes«.« (Vevar 2011, 195) 
 
Zanimivo vračanje v preteklost izpostavi še z uporabo oblačil. Plesalci so oblečeni v 
klasične bele baletne kostume, v katerih poleg baleta odplešejo tudi sodobnoplesno 
koreografijo. Nasproti belim kostumom so nekateri plesalci oblečeni v preprostejša 
temna plesna oblačila, ki jih običajno uporabljajo na plesnih vajah.  
 
V koreografijo je vključen poznan pas de quatre Ples malih labodov iz baleta Labodje 
jezero P. I. Čajkovskega. Zaplešejo tri plesalke ter plesalec v ženskem baletnem 
kostumu, s čimer koreograf na humoren način izpostavi togost tradicionalnih vlog 
spolov v klasičnem baletu. Sodobni ples namreč ni več utemeljen na spolu, saj je v 
ospredje postavljeno gibanje telesa, partnerja v plesu pa postaneta enakovredna. Vloga 
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moškega in ženske v plesu je postavljena pod vprašaj tudi v delu, kjer plešeta dva para 
enako baletno koreografijo, vendar v enem od parov ženska nudi oporo moškemu, 
namesto obratno. 
 
Glasba tokrat nima vodilne vloge pri členjenju koreografije. Struktura predstave je 
zgrajena sodobno in ne sledi zgodbi. Glasba predstavlja le nekakšno iztočnico za 
gibanje. Na trenutke postane zelo ritmično izrazita, kar plesalcem nudi oporo pri plesu, 
na nekaterih mestih pa se glasba spremeni v statično, s poudarjeno vlogo zvočne kulise, 
le ta pa ne ustvarja izrazitega vzdušja. S prepoznavnimi glasbenimi vložki iz treh 
baletov v gledalcu glasba kot odmev ohranja spomin na veličino klasike. 
 
Na odru se torej odvija balet v večih različicah, ki se uresničujejo s pomočjo menjave 
kostumov, v kombinaciji s sodobnimi plesnimi gibi in pripovedmi plesalcev. Alja za 
Radio Študent opaža, da gre za izviren prikaz istih gibalnih vsebin v različnih plesnih 
slogih od baleta preko modernega do sodobnega plesa. »Prostor poln preciznih gibov je 
zapakiral v moderno obliko, ki pa dramaturško preveč nejasno in celo izsiljeno plasira 
momente sodobne scenske umetnosti, ki načrtno kazi estetsko samoumevnost. Išče 
deformacije klasične baletne postavitve, ki jo sicer zaznamuje predvsem toga 
vzvišenost, opremljena z obveznimi nasmeški.« (Taha 2007) 
 
Iztok Kovač o predstavi pove: »Gledalec potrebuje nekaj več domišljije, saj ne gre za 
enostavno čitljivo zgodbo. V komercialnem smislu pa je predstava predvsem velik 
spektakel.« (»Kdo lahko zategne času vajeti?« 2007) 
 
4.2.14. Kraljestvo za konja  
(Premiera: 16. 9. 2008) 
 
Osnovno vodilo celotne predstave je igra z naključjem. Naključje, ki je izvedeno v 
obliki meta kocke in je temeljni umetniški postopek, okrog katerega Kovač gradi svoj 
koreografski opus. Gre za dodelano različico Kovačeve koreografske tehnike 3Q. 
Značilnost te tehnike je odmik koreografa kot edinega ustvarjalca koreografije, zato je v 




V predstavi Kraljestvo za konja poleg plesalcev pri soustvarjanju predstave sodeluje še 
skupina gostov, starejših umetnikov, ki plesalcem skupine EnKnapGroup predstavljajo 
protipol. Skupino gostov sestavljajo igralka Marijana Brecelj, plesalka Neja Kos, 
pisatelj, igralec in glasbenik Vasilij Polič, pantomimik Andreas Valdes, igralec in 
glasbenik Branko Završan (http://www.en-knap.com, 2019). 
 
Skupina gostov na začetku predstave sedi za mizo na odru. Med seboj se pogovarjajo in 
mečejo kocko, s katero določajo potek predstave in rezultate zapisujejo v tabelo. To 
dogajanje si lahko gledalci ogledajo na platnu, na katerem se predvaja projekcija 
bližnjega posnetka dogajanja za mizo. 
 
Skupina gostov torej v času predstave gradi sistem 3Q. Protipol gostom predstavlja 
skupina petih plesalcev EnKnapGroup, ki delujejo po principu, po katerem plesalci 
izbirajo med vnaprej določenimi plesnimi strukturami, dogajanje pa temelji na 
plesalčevi ustvarjalni rabi naključja. Obe skupini nastopajočih imata torej različen 
odnos do naključja. Skupina gostov popolnoma zaupa v koreografijo, ki jo postavljajo 
naključje ter plesalci, ki se ustvarjalno poigravajo z naključjem in se svobodno odločajo 
o svojem odzivu na naključno nastalo situacijo. Med skupinama tako nenehno nastajajo 
nasprotja, skozi katera se na odru gradi koreografija (http://www.en-knap.com, 2019). 
Nasprotja se v zadnjem delu predstave tudi plesno uresničijo, ko skupina gostov skupaj 
s plesalci sodeluje v koreografiji in odpleše svoj del. 
 
Kovač pravi, da naslov predstave jemlje kot asociacijo: »Treba je veliko ponuditi, zato 
da se sprememba zgodi.« (»V Cankarjevem domu novi abonmaji«, 2008) »Postopek 
3Q, pri katerem plesalec z metom kocke določi svoj odnos do osnovne teme, sem tokrat 
uporabil pri skupini starejših performerjev, izhajajočih iz različnih žanrskih izrazov, da 
bi videl, kam me pripelje, če postopkom odvzamem željo po brezpogojni motiviranosti, 
virtuoznosti, ki se ji mlajši plesalci praviloma ne odpovejo. Tako sem dobil neko 
ležernost, ki deluje kot reka, ki jo je zelo težko usmerjati.« (Troha 2008) 
 
Glasbo za predstavo sta prispevala Borja Močnik in Miha Klemenčič (http://www.en-
knap.com, 2019). Glasba je elektronska, umetnika pa sta jo pripravljala kar na odru. V 
glasbi je močno izražena ritmična komponenta, ki plesalcem nudi oporo in jih med 
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seboj povezuje. Glasba je zelo nevtralna z namenom, da se lahko prilagodi katerikoli 
plesni sekvenci, ki se v odvija v danem trenutku in je zaradi naključja nepredvidljiva.  
 
Odzivi na predstavo so bili pozitivni. Andrej Jaklič je zapisal: »Kraljestvo za konja je 
tista vrsta produkta sodobnih scenskih umetnosti, v katerih je konceptualna odločitev ne 
zgolj okostje/ideja temveč tudi meso/oblika produkta.« (Jaklič 2008, 26) Pravi, da 
Kovač s »konceptom predstave poskrbi za njeno dinamičnost in hkrati namiguje, da je 
naključje obvladljivo in paradoksalno celo predvidljivo.« (Jaklič 2008, 26) 
 
4.2.15. Ottetto (8 nihajev za njegovo visokost)  
(Premiera: 23. 11. 2012) 
 
Premierno je bila uprizorjena Kovačeva predstava Ottetto (8 nihajev za njegovo 
visokost) 23. 11. 2012 v Španskih borcih. Koreograf je delo poimenoval »plesni 
koncert«, s čimer namiguje na povezavo med glasbo in plesom. 
 
V središču predstave je postavljena skladba z naslovom Oktet, ki je delo skladatelja 
Igorja Stravinskega iz leta 1923. Oktet je neoklasicistična skladba, napisana za zasedbo 
pihal in trobil, natančneje za flavto, klarinet, dva fagota, dva saksofona in dve trobenti. 
Skladatelj je uporabil klasicistične in baročne postopke skladanja. Skladba je grajena v 
klasičnem sonatnem ciklusu, ki je sestavljen iz treh stavkov: sinfonia, tema z 
variacijami in finale v obliki rondoja. Osnovni kompozicijski element, s katerim 
skladatelj gradi formo, je kontrapunkt. Skladatelj je uporabil le dve dinamični oznaki, 
forte in piano, sam pa je izpostavil, da skladba ne izraža nobenih občutji in je 
osvobojena vseh narativnih vsebin. Stravinski je Oktet označil kot glasbo, ki je: 
»hladna, prosojna in pikantna kot skrajno suhi šampanjec« (Pompe 2012). 
 
Šestnajstminutna skladba Oktet je izhodiščna točka za koreografijo Iztoka Kovača, ki 
skladbo analizira, razstavi, rekonstruira in vizualizira v približno uro trajajoči plesni 
predstavi. Glasbo so v živo izvajali glasbeniki skupine Festina pod umetniškim 
vodstvom njihove dirigentke Žive Ploj Peršuh. Za glasbeno svetovanje in kompozicijske 
dopolnitve pa je poskrbel Gregor Pompe. Glasba je sicer dosledno »izpeljana iz 
glasbenega gradiva Okteta« (Pompe 2012) in črpa iz njegove ritmične, motivične ali 
melodične osnove. Glasbeniki med seboj komunicirajo in partituro dopolnjujejo s 
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sodobnimi improvizacijskimi vložki. Ritmične motive oblikujejo s prostim pihanjem, 
udarci, šumi, uporabljajo sodobnejše harmonije, pri grajenju ritmične kompleksnosti pa 
se vseskozi držijo ritmične zasnove skladbe. Oktet lahko v izvirni obliki v celoti slišimo 
šele v zadnjem delu predstave (Podboj 2012; Pompe 2012). 
 
Predstava je sestavljena iz osmih skic, ki spominjajo na glasbene stavke s koreografsko 
vsebino. V prvi skici Uvod v tišino opazujemo dirigentko, ki na odru sama preučuje 
partituro in dirigira ritem skladbe in hkrati dirigiranje spremlja s kratkimi, tihimi 
glasovi. Med predstavo je dirigentka vezni element med glasbeniki in plesalci, saj je 
njena naloga tudi dirigiranje plesalcem, ki jo morajo upoštevati in ji slediti. V drugi 
skici nastopi plesalka, ob njej pa simbolično digitalno risanje kvadrata ter osmih 
manjših kvadratov. Pojavita se števili 1 in 8. 
 
V predstavi nastopa pet plesalcev. Vsak izmed njih v plesu predstavlja en glasbeni 
inštrument Okteta. Vhodi plesalcev in celotna struktura plesa izhaja iz partiture. Plesalci 
odplešejo melodične motive skladbe ter z gibi nakazujejo različne višine tonov, njihovo 
gibanje pa narekuje strogi periodični ritem. Celotno predstavo lahko razumemo kot 
predstavitev Okteta, pri čimer ples deluje kot študija glasbe, išče načine za razumevanje 
ter povezave med glasbo in gibom. 
 
Ključno vlogo poleg glasbe in plesa imajo vizualni elementi, kot so projekcije, 
scenografija in svetloba, vmes pa lahko slišimo tudi nekaj besed in anekdot o 
skladatelju, ki jih bereta Žiga Golob in Nada Vodušek. Glasba se na odru sproti prevaja 
v vidno s pomočjo sodobnih digitalnih tehnik in jo lahko vidimo kot »plesoče črtaste 
motive ter kot svetlobne vizualne odseve slišnih frekvenc.« (Podboj 2012) 
 
Gre torej za multimedijsko predstavo, v kateri Kovač na oder umesti glasbo Okteta 
enakovredno s plesom in ostalimi vizualnimi elementi. Tako skladba dobi nove 
dimenzije, ki postanejo na odru oprijemljive ter vidne s pomočjo plesa ter vizualnih 
elementov. Predstava Ottetto združuje tri različne vendar enakovredne elemente in med 
njimi doseže popolno sožitje. 
 
Kritike predstave in odzivi publike so bili večinoma enotni. Predstava kot celota je bila 
ocenjena pozitivno, navdušili pa so tudi vsi nastopajoči, tako plesalci kot glasbeniki z 
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dirigentko na čelu. Petra Tanko je zapisala, da je delo virtuozno in estetsko predstava 
izjemno učinkovita (http://www.spanskiborci.si, 2019). Mojca Kumerdej meni, da je 
Iztok Kovač v tej predstavi najbolj dosledno obdelal povezave med glasbo in gibom, saj 
kot sama pravi, je tokrat »glasba uporabljena veliko bolj premišljeno in kompleksno, kot 
le enostavna ritmična opora gibu ali za ustvarjanje atmosfere.« (Kumerdej 2012, 15) 
 
Daliborka Podboj je za Parado plesa zapisala: »Ottetto je možno razumeti tudi kot 
Kovačev dialog s Stravinskim, kot njegovo preverjanje skladateljeve vizionarske 
sodobnosti in preizkušanja, koliko je ta skoraj devetdesetletna skladba še aktualna za 
današnji čas.« (Podboj 2012) 
 
 
4.3. Rezultati analize 
 
Iz podatkov, ki sem jih dobila iz analize šestnajstih plesnih predstav, sem odgovorila na 
šest zastavljenih vprašanj, da bi dobila bolj jasno sliko, kakšna glasba je uporabljena v 
predstavah in kako so bile predstave sprejete v javnosti.  
 
V analizi repertoarja koreografij Iztoka Kovača sem se osredotočila na sledeča 
vprašanja: 
 
1. Ali je glasba, ki je uporabljena v predstavi, sodobna ali je nastala v prejšnjih 
slogovnih obdobjih? 
2. Ali je v predstavi uporabljena glasba nastala z namenom predstave ali je 
koreograf izbral že obstoječo skladbo? 
3. Ali je bila glasba napisana za ples? 
4. Ali je glasba za predstavo napisana kot samostojno glasbeno delo? 
5. Ali se glasba na predstavi izvaja v živo? 







4.3.1. Slogovno obdobje glasbe 
 
Od šestnajstih analiziranih predstav je kar štirinajst takšnih, za katere je koreograf 
uporabil sodobno glasbo. Le v dveh predstavah, Kako sem ujel sokola in Gospodarji 
časa, lahko gledalec sliši glasbo, ki je nastala pred začetkom 20. stoletja. Kljub uporabi 
»starejše« glasbe plesalci ne plešejo na originalno skladbo od začetka do konca 
predstave, temveč je simfonija F. Schuberta št. 8 v h-molu »Nedokončana« predelana in 
združena s sodobnejšimi zvoki. Prav tako so znane melodije iz baletnih klasikov 
Labodje jezero, Trnuljčica in Hrestač elektronsko obdelane in z nekonvencionalnimi 
zvoki postavljene v sodobnost. 
 
4.3.2. Izbor glasbe 
 
Iztok Kovač je za sedem svojih koreografij naročil glasbo, ki so jo ustvarili skladatelji 
in oblikovalci zvoka. Glasbo so ustvarjali Boris Kovač, Sebastiano Tramontana, Damir 
Avdić, Tomaž Grom, Damir Šimunović, Jean-Luc Plouvier, Borja Močnik in Miha 
Klemenčič. Devet predstav je torej koreografiranih na že prej obstoječe skladbe, od tega 
je pet takih, za katere so že obstoječe glasbeno delo priredili za predstavo. 
 
4.3.3. Glasba za ples ali samostojno glasbeno delo? 
 
V kar sedmih predstavah glasba ni bila napisana za ples, od teh štiri glasbena dela niso 
bila prirejena za predstavo in so se izvajala v celoti v prvotni različici. Te predstave so 
Daleč od spečih psov, Mo/Ten/Tion in Kaktus unter Strom, združeni v predstavi 
Emanatio Protei, ter predstava Hu Die. V vseh teh predstavah razen v predstavi Struna 
in želo - prvi dotik, ki je bila ustvarjena za ples po naročilu, je uporabljeno samostojno 
glasbeno delo, ki se med predstavo izvaja v celoti. V ostalih predstavah je glasba 
sestavljena kot kolaž, montirana iz različnih glasbenih odsekov, ki so pogosto prekinjeni 
s tišino. 
 
4.3.4. Prisotnost glasbenikov na odru 
 
Pri treh zgodnejših predstavah, obravnavanih v analizi Struna in želo - prvi dotik, 
Popoln korak? in Daleč od spečih psov, so glasbeniki vključeni v predstavo tako, da se 
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njihovi posnetki vrtijo med predstavo na platnu na odru. V šestih predstavah glasbeniki 
nastopijo na odru kot enakovreden del predstave, od teh se v predstavi S.K.I.N. in 
Kraljestvo za konja glasba ustvarja med predstavo, v predstavah Pasjansa ter Popoln 
korak? pa vokalne dele v živo na odru izvaja Aleš Hadalin. V Ottettu glasbeniki na odru 
poleg partiture izvajajo še improvizirane vložke. 
 
 
4.3.5. Odzivi in kritike 
 
Kritiki so enotno pozitivno ocenili kar deset od obravnavanih predstav, za štiri 
predstave so bila mnenja deljena, dve predstavi pa sta bili ocenjeni negativno. Na 
splošno so predstave Iztoka Kovača dobro sprejete med domačim in tujim občinstvom. 
 
 
4.4. Vloga glasbe v analiziranih predstavah 
 
V drugem delu analize sem na podlagi zbranih podatkov poiskala različne vloge, ki jih 
glasba opravlja v predstavah, in poskušala določiti, kakšen je odnos med glasbo in 
plesom. Rezultate sem razdelila v šest različnih kategorij: 
 
1. Od pripovednosti k atmosferi 
2. Glasba kot zvočna kulisa 
3. Ples ponazarja glasbo 
4. Glasba kot izhodiščna ideja 
5. Ples v tišini 
6. Enakovrednost gledaliških elementov 
 
4.4.1. Od pripovednosti k atmosferi 
  
Ni nenavadno, da je bila baletna glasba v začetku 20. stoletja označena kot nadaljevalka 
simfonične pesnitve. Glasba je že sama po sebi nosila zgodbo, ki se je manifestirala 
skozi ples. Pogosto je bila prav glasba tista, ki je podkrepila in ponazarjala čustveno 
stanje protagonistov (Pompe 2014). V nasprotju z romantičnim baletom, ki je skozi ples 
pripovedoval zgodbo ob emocionalno nabiti glasbi, se večina modernega umetniškega 
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plesa zgodnjega 20. stoletja vsaj delno trudi osvoboditi od zahtev pripovednosti. (Horst 
1987, 27). Kljub temu pa lahko sodobni ples v sebi nosi zgodbo, navdih oziroma idejo. 
 
Sodobni ples torej zgodbe ne pripoveduje na enak način, kot so zgodbo pripovedovale 
plesne predstave prejšnjih obdobji. Prav tako obravnava drugačne teme, kot so jih 
prinašali na oder tradicionalni baleti. V prepletu glasbe in sodobnega plesa se 
pripovednost izraža v ujemanju energije med glasbo in gibi plesalcev ter med glasbo in 
celotnim dogajanjem na odru oziroma v postavitvi na odru. Koreograf v glasbi ne išče 
emocionalnega ali dramaturškega programa, vendar od glasbe zahteva vzpostavitev 
atmosfere, torej da ta pričara vzdušje ter emocionalno vsebino, ki jo na subtilen način 
doda plesu.  
 
Iztok Kovač pravi, da lahko pomeni glasba v plesni predstavi zelo močen scenarij in 
lahko determinira ples. Uporaba glasbe za spodbujanje vzdušja in plesne vsebine se v 
koreografijah Kovača izrazito kaže v predstavah Kako sem ujel sokola, Razširi krila 
(slon nerodni) ter Struna in želo - prvi dotik. V slednji se ob polnejši in energijsko 
močnejši glasbi pojavi na odru več plesalcev, ki ne plešejo enakih gibov. Bolj umirjene 
dele koreografije spremlja temu primerno mirna glasba. Ples in glasba se povezujeta v 
energiji. V predstavi Mo/Ten/Tion opazujemo povezave med gostoto glasbe in gostoto 
gibanja. V predstavi Kako sem ujel sokola je koreograf v plesu izrazito uporabil 
kontraste med Schubertovo simfonijo in sodobno rockovsko glasbo. Glasba v predstavi 
Razširi krila (slon nerodni) s svojo razdrobljenostjo vnaša energetski naboj, ki je v plesu 
izkoriščen za ustvarjanje vzdušja na odru. Kljub temu, da glasba in plesni gibi pogosto 
niso sinhronizirani in odseki niso enotno členjeni, ples glasbi sledi in išče stik z glasbo 
preko načinov gibanja. V predstavi Gospodarji časa koreograf nenehno žonglira med 
plesno preteklostjo in sodobnostjo, gledalcu pa spretno zbuja spomin na preteklost s 
pomočjo znanih baletnih melodij, ki celotni predstavi dodajo močno sporočilno 
vrednost. 
 
Glasba ima tako veliko moč, da lahko zaznamuje celotno dogajanje v predstavi. 
Predstavi Popoln korak? in S.K.I.N. sta deli, v katerih glasba narekuje in ritmizira 
gibanje nastopajočih. Glasba ponuja osnovni zagon, osnovno energijo za ples. V 
predstavi Neskončna je glasba uporabljena tudi za poudarjanje razlikovanja med plesalci 
in plesalkami. Ob plesu žensk je glasba mirnejša, nežnejša, ob plesu moških pa bolj 
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energična in akcentirana. Se pravi, glasba podkrepi ples pri prikazovanju dvojnosti med 
moškim in žensko. 
 
4.4.2. Glasba kot zvočna kulisa 
 
Pogosto se v plesnih predstavah glasba popolnoma umakne v ozadje in zavzema vlogo 
spremljave, ki plesu ne nudi nikakršne opore. Torej taka glasba nima izrazitega ritma, 
ne prepoznavne melodije, tudi z dinamiko in tempom ne vpliva na ples oziroma se s 
plesom ne povezuje. Glasba se tako staplja z ozadjem, da jo gledalci običajno niti ne 
opazijo. 
 
V delih Iztoka Kovača glasba večkrat prevzame vlogo zvočne kulise, čeprav mu glasba 
predstavlja pomemben navdih za ustvarjanje in ji pripisuje velik pomen. To lahko 
opazimo v predstavah Pasjansa, Kraljestvo za konja, Popoln korak, S.K.I.N. in 
Gospodarji časa. Takšno vlogo dobi glasba vedno, kadar na primer plesalci na odru 
razlagajo koreografijo drugim plesalcem, se preoblačijo, se sprehajajo po odru oziroma 
kadar ne »plešejo«. Ob teh »neplesnih« trenutkih gledalec izgubi občutek, da opazuje 
plesno predstavo. Glasba pa se ob tem zlije v ozadje, saj gledalca mnogo bolj zanima 
gibanje nastopajočih in dogajanje na odru. Gibi plesalcev se z glasbo ne povezujejo, 
zato je v takih primerih glasba pogosto statična brez kakršnega koli čustvenega ali 
energijskega naboja. 
 
Glasba se lahko zlije z ozadjem v celotni predstavi ali pa vsaj v večjem delu predstave 
kljub temu, da ima izrazito poudarjeno vsaj eno prvino, ponavadi ritem. To se zgodi v 
predstavah Pasjansa in Kraljestvo za konja. Ta glasba je ritmična, sodobno elektronska, 
na oder pa ne prinaša nobene dodatne vrednosti, razen izključno ritmične osnove za 
plesne gibe ter zvočne kulise. 
 
4.4.3. Ples ponazarja glasbo 
 
Ena od možnosti, ki se koreografu ponuja pri ustvarjanju plesne koreografije, je uporaba 
glasbe kot osnovnega vodila, tako da s plesom interpretira glasbeno delo. V izbranem 
glasbenem delu izlušči melodične motive, ritmične poudarke ter druge glasbene 
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značilnosti in vse te glasbene vsebine pretvarja v plesno obliko, pri čimer gre lahko za 
dosledno sledenje glasbi ali pa z gibanjem ponazarja le določene dele glasbe. Takšna 
gibalna raziskava glasbe, glasbo nedvomno postavlja v ospredje. 
 
Glasba, kot osnovno vodilo pri ustvarjanju plesa je v Kovačevih koreografijah 
uporabljena na dva načina. Ples lahko raste iz posameznih elementov glasbe in se z 
glasbo povezuje ali pa je koreografija zgrajena na nasprotjih med glasbenimi 
značilnostmi in plesom ter s tem na odru vzpostavlja neenakomernost, neujemanje in 
dvojnost. 
 
Ponazarjanje glasbe lahko opazujemo v predstavi Razširi krila (slon nerodni). V glasbi 
zaslišimo nekakšno nihanje v godalih, ob tem pa plesalci preko odra nihajo vrv, ki visi s 
stropa. V predstavi Daleč od spečih psov ples interpretira glasbo, ko na platnu 
opazujemo izvajanje Globokarjeve lastne skladbe za pozavno, ki jo igra tako, da je 
potopljena v vodo, in ob tem opazujemo plesalko, ki glavo namaka v vedro vode. 
Gibanje plesalcev v predstavi Neskončna ponazarja harmonsko gibanje glasbene 
spremljave, plesni gibi pa se navezujejo na ritem in melodijo glasbe. Predstava Pasjansa 
s plesalci na odru in njihovim gibanjem prikazuje gostoto in dinamiko glasbe.  
 
V predstavi Ottetto gre za dobeseden prenos glasbe Stravinskega v ples. Plesalci 
odplešejo celotno partituro Okteta, tako da vsak plesalec ponazarja enega od petih 
inštrumentov, njihovi plesni gibi pa se nanašajo na melodično in ritmično linijo 
posameznega inštrumenta. Glasba torej narekuje vhode plesalcev na oder ter njihovo 
gibanje v celoti. 
 
Pogost povezovalni element v glasbi, na katerega se ples najlažje opre, je ritem. Glasba 
je tista, ki plesu ponuja strukturo gibanja, nekakšen zunanji okvir, ki ga ples lahko 
uporabi in mu sledi ali pa so ritmične strukture med glasbo in plesom zamaknjene. 
Predstava Woferl osebno je zanimiva zaradi uvedbe sekunde kot osnovne časovne enote. 
Pri tem je šlo za načrtno distanciranje od glasbe. Obdržala se je glasbena struktura, ki pa 




Tesna povezanost v ritmičnosti med glasbo in plesom je v predstavah S.K.I.N., 
Neskončna, Pasjansa, Gospodarji časa, Kraljestvo za konja. V vseh teh primerih ritem 
gibanja narekuje glasba. 
 
4.4.4. Glasba kot izhodiščna ideja 
 
Profesionalni koreografi in plesalci pogosto svoj navdih iščejo v glasbi. Po mnenju 
mnogih ples za svoj obstoj potrebuje glasbo. Balerina Moira Shearer je bila prepričana, 
da je ravno glasba tista, ki pripravi koreografa, da si želi ustvarjati gibanje in ples 
(Carroll 2008, 422). Alexandre Benois, ruski kritik, je o ruskem baletu povzel: »Za nas 
je bila glasba tista, ki je proizvedla balet in je pomenila težišče. Zgodil se je trenutek, ko 
je nekdo poslušal glasbo in hrepenel po dodatnem užitku, da bi jo gledal. Mislim, da je 
to naloga baleta.« (Carroll 2008, 422) Glasbo kot navdih za ustvarjanje plesa je na prvo 
mesto postavil tudi znani ruski koreograf George Balanchine: »Ne morem se gibati, niti 
si ne želim, če prej ne slišim glasbe. Ne bi se mogel premikati brez razloga in ta razlog 
je glasba.« (Carroll 2008, 423) 
 
Glasba lahko navdihne gibanje in je lahko začetna ideja. Koreografi in plesalci 
sodobnega plesa iz glasbe črpajo navdih na različne načine, glasba pa s tem ne postane 
navdih le za gibanje. Izhodiščna ideja, ki jo koreograf išče v glasbi, se lahko v plesu 
izrazi na več načinov. Glasba lahko navdihne obliko, notranjo strukturo koreografije, 
vsebino, iz glasbe lahko umetnik črpa kompozicijske postopke, ki jih pretvori v 
koreografske tehnike. 
 
Iztoku Kovaču glasba pomeni pomembno izhodiščno točko pri ustvarjanju koreografij. 
Ravno neka ideja o glasbi ter ideja, ki jo prepozna znotraj glasbe, sta mnogokrat tisti 
prvi navdih, iz katerega nato Iztok ustvarja. Iz glasbe izhaja pri kreiranju strukture 
večine svojih plesnih predstav. Posebno pozornost je namenil raziskovanju strukture 
sonatne oblike. Značilnosti sonatne oblike je uporabil pri ustvarjanju predstav Kako sem 
ujel sokola, Struna in želo - prvi dotik, Neskončna in Woferl osebno. S sonatno obliko se 
je prvič srečal v svojem solu Kako sem ujel sokola, za katerim stoji ideja o plesnem 
dokončanju Schubertove Nedokončane simfonije. V predstavi Woferl osebno je štiri dele 
sonatne oblike gradil iz štirih ustvarjalnih obdobji Mozarta in jih povezal z njegovimi 
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štirimi različnimi razpoloženjskimi stanji ter z njimi oblikoval strukturo predstave. 
Oblikovno izstopa predstava Ottetto, za katero je Kovač dobil navdih v Oktetu Igorja 
Stravinskega. Koreografijo je razčlenil na osem skic, ki spominjajo na glasbene stavke. 
Število osem je dobil iz naslova skladbe, ki označuje izvajalsko zasedbo. Iz partiture 
izhaja tudi število nastopajočih plesalcev, vsak izmed njih pa predstavlja enega od petih 
glasbenih inštrumentov. Celotna predstava deluje kot plesna študija Okteta, skozi katero 
gradi strukturo koreografije. Izhodiščna ideja pa je bila, da bi Stravinskemu pokazal, da 
je ob skladanju Okteta pravzaprav nezavedno napisal glasbo za ples. 
 
Glasba pomeni izhodiščno točko še za predstavo Popoln korak?. Glasbeno delo Uroša 
Rojka z naslovom Obličje vetra, ki ga prekinjajo kratka besedila Aleša Hadalina, 
koreografu omogoča osnovno zunanjo strukturo za ustvarjanje koreografije. Tematika 
besedil se navezuje na sporočilo predstave, saj se plesalci tako kot besedilo samo 
sprašujejo o pomenu in karakteristikah popolnega koraka. 
 
Iztok Kovač v predstavah pogosto uporablja princip naključja. Nad naključjem se je 
navdušil ob poslušanju glasbe Johna Zorna in nato ta princip prenesel v koreografiranje. 
Uporabil ga je pri ustvarjanju predstav Razširi krila (slon nerodni), Struna in želo - prvi 
dotik, Hu Die ter Neskončna. Najbolj očitno pa je tehniko naključja uporabil v predstavi 
Kraljestvo za konja, kjer predstavlja osnovno vodilo predstave. Zgrajena je namreč s 
pomočjo metanja kocke, ki ga izvaja skupina gostov in na ta način določa zaporedje 
vnaprej določenih plesnih struktur. Podoben postopek je Kovač uporabil v predstavi 
S.K.I.N., ki je sestavljena iz 40 koreografskih sekvenc, vrstni red pa je odvisen od 
plesalcev in ga določajo sproti. V predstavi Kraljestvo za konja in v predstavi S.K.I.N. 
lahko opazimo, da je glasba prilagojena rabi naključja v plesu, zato ima izrazito 
poudarjen enakomeren ritem brez melodičnih motivov, ki bi se navezovali na gibanje 
plesalcev. 
 
Glasba lahko pomeni pomemben navdih, iz katerega izhaja vsebina predstave. Kaktus 
unter Strom je skladba Vinka Globokarja za oboo, rog in kontrabas, znotraj katere se 
med inštrumenti odvija igra, ki spominja na stereotipni odnos med moškim, žensko ter 
njunim otrokom. Temu odnosu lahko prav tako sledimo v koreografiji, ki jo odplešejo 
trije plesalci. Vsebina predstave Woferl osebno sicer ni bila navdihnjena neposredno iz 
določene skladbe, vendar je Iztok Kovač navdih za predstavo iskal v življenju in delu 
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skladatelja W. A. Mozarta. Navdih predstave Hu Die se skriva v glasbenem projektu 
Johna Zorna: New Traditions in East Asian Bar Bands iz leta 1997.  
 
4.4.5. Ples v tišini 
 
Dolgo časa je veljalo prepričanje, da ples brez glasbe ne more obstajati. Kot zapiše L. 
Louppe v Poetiki sodobnega plesa (2014, 241) je gibanje v tišini samo po sebi nekaj 
»obscenega«. Omejeno je na telesno dejanje brez čustvenega območja, ki ga aktivira 
glasba. Zato ni nenavadno, da je tišina v ples našla svojo pot šele s prihodom sodobnega 
plesa in sočasnim rušenjem pravil romantičnega baleta. 
 
Tišino v plesu so uporabili koreografi modernega plesa. Rudolf von Laban je tišino 
vključil v ples Titan v letu 1927. Martha Graham je leta 1936 v plesu Steps in the Street 
uporabila dve minuti tišine na začetku in na koncu predstave. Po mnenju J. Burrows 
(2011, 147) je ravno vključitev tišine v ples eden od načinov za uravnovešanje moči 
glasbe in moči giba. Še več, L. Louppe (2012, 243) trdi, da sodobna plesna poetika 
vedno potrebuje možnost tišine. 
 
V velikih trenutkih radikalne modernosti v plesu so torej nastajali plesi v tišini, ki so jih 
uporabljali tako Mary Wigman kot Labanovi dediči Kurt Jooss in Sigurd Leeder v 
Nemčiji ter Doris Humphrey in Jose Limon v ZDA (Louppe 2012, 240). 
 
Tudi Pia in Pino Mlakar sta ustvarila balet brez glasbene spremljave z naslovom 
Plesalec v sponah. Po njuni zamisli je glasba v telesih plesalcev, v gibu in koraku, ki ga 
je bilo slišati, kadar je koreografija to zahtevala (Teržan 2003, 39). Gibanje v plesu je 
namreč le redko zares tiho, tišino prekinjajo zvoki padcev, korakov, dihanja. 
 
Iztok Kovač je trenutke tišine vnesel v svoje koreografije Kako sem ujel sokola, Razširi 
krila (slon nerodni), Neskončna, Woferl osebno in Gospodarji časa. Tišina mu pomeni 
polje razmisleka, zavedanja, samozadostnost in obračun s sabo. Sam meni, da je tišina 
pomembna zato, da lahko v ospredje stopijo druge stvari, pa čeprav le za trenutek. 
Tišina v plesu je tudi eden od odnosov do glavne teme, ki ga Iztok razvije v svojem 




4.4.6. Enakovrednost gledaliških elementov 
 
Moderni ples je v začetku 20. stoletja revolucionariziral idejo plesa ter koreografiranja. 
Sprva so plesalci in koreografi zavračali izrazite glasbene spremljave, izdelane kostume 
in scenografijo ter vse, kar bi lahko odvračalo pozornost od plesa. Postopoma pa so z 
namenom, da bi pri gledalcu povečali intenzivnost zaznavanja gibanja, pričeli 
uporabljati gledališke elemente, kot so osvetljava, postavitev in kostumi (Horst 1987, 
17). Danes sodobni umetniki v svoja dela vnašajo nove tehnologije, preizkušajo nove 
možnosti ter ideje. V sodobnem plesu se nenehno iščejo novi pristopi in nove izraznosti, 
ki se uresničijo skozi plesno predstavo. Vse to spodbuja improvizacijo, unikatnost in 
edinstvenost predstave. Elementi plesne predstave, vključno z glasbo, dobijo v 
sodobnem plesu drugačno vlogo. Koreograf in skladatelj delujeta povezano, prispevek 
obeh pa ni več začrtan z jasno mejo, ampak se staplja proti enemu cilju. Vsak element 
pripomore k predstavi iz svoje povečane svobode v izraznosti in hkrati vsak prevzema 
več odgovornosti (Șentürk 2011). 
 
Iztok Kovač je že v svojih zgodnjih delih veliko pozornosti namenil raziskovanju in 
združevanju različnih gledaliških elementov. Sprva je šlo za raziskovanje razmerja med 
glasbo in koreografijo, ki se izraža v njegovih prestavah, sčasoma pa postaneta 
pomembna elementa še osvetlitev ter videoprojekcija, ki Kovaču poleg giba in glasbe 
predstavljata enakovredne gradnike predstave. 
 
Da bi v plesni predstavi glasba dosegla enakovrednost plesu, Iztok postavi glasbenika 
na oder. To stori prvič v predstavi Struna in želo - prvi dotik iz leta 1996 tako, da se 
med predstavo na platnu predvaja posnetek godalnega kvarteta, ki izvaja izbrano 
skladbo. To stori tudi v predstavah Popoln korak? ter Daleč od spečih psov. S 
postavitvijo glasbenika na oder preko filmskega platna koreograf odpira problematiko 
enakovrednosti med glasbenikom in plesalcem, hkrati pa v predstavo vključuje element 
videoprojekcije kot enakovredenega gradnika predstave. Kovač postavlja glasbenike 
tudi neposredno na oder. V predstavah Hu die, Pasjansa, S.K.I.N., Kaktus unter Strom 
in Ottetto glasbeniki v živo nastopajo na odru in so v predstavo vključeni kot eni izmed 
nastopajočih, med plesalci in glasbeniki pa lahko poteka tudi interakcija. Enakovrednost 
med glasbo in plesom dosega seveda tudi s povezovanjem glasbe in giba v čimbolj 
84 
 
enovito celoto, v kateri elementi niso le postavljeni drug ob drugega, ampak so med 







Magistrska naloga obravnava odnos med glasbo in sodobnim plesom. Na začetku 20. 
stoletja so se skupaj z novostmi v vseh umetnostih zgodili premiki tudi v plesni 
umetnosti. Estetske spremembe znotraj umetniškega plesa so pripeljale nekatere 
koreografe in plesalce do razmišljanja o ločitvi glasbe in plesa. Umetniški ples je izgubil 
svojo »plesno« glasbo in zdi se, da sodobni ples v predstavah ne more več uporabljati 
plesne glasbe preteklih obdobji. Pa vendar ostajata ples in glasba nedvomno povezana, 
zato se mnogi sodobni koreografi vedno pogosteje poslužujejo sodobnih glasbenih del 
za svoje predstave. Znotraj tega sodelovanja mora ples iskati nove rešitve za 
povezovanje plesa z glasbenimi novostmi tako v ritmu, melodiji, harmoniji ter uporabi 
sodobnejših zvokov in nekonvencionalni rabi glasbil. 
 
Pomemben premik se zgodi v vsebini plesnih predstav, saj ples ne pripoveduje več 
zgodbe na enak način, kot je zgodbo pripovedoval v preteklih zgodovinskih obdobjih, 
pri čemer je bila glasba nosilka emocionalne komponente plesne predstave, narekovala 
pa je tudi zunanjo ter notranjo strukturo plesa. Nenazadnje to vpliva na razmerje med 
sodobnim plesom in glasbo, znotraj katerega se prav tako zgodijo velike spremembe. 
Glasba torej v sodobnoplesni predstavi igra drugačno vlogo. 
 
Iztok Kovač, plesalec, koreograf in vodja Zavoda En-Knap, že od leta 1993 v Ljubljani 
ustvarja sodobnoplesne predstave s svojo stalno mednarodno plesno skupino, ki se je 
leta 2007 preimenovala v EnKnapGroup, in slovenski publiki ponuja sodobnoplesni 
repertoar, s katerim se je uveljavila tudi v svetu. Plesno ustvarjanje Iztoka Kovača in 
EnKnapGroup je med kritiki in publiko dobro sprejeto. Kot je razvidno v poglavju 4.3. 
Rezultati analize, je od šestnajstih analiziranih predstav kar deset prejelo pozitivne 
odzive in kritike. 
 
Skozi analizo plesnih predstav, obravnavanih v magistrski nalogi, se je izkazalo, da 
Iztok Kovač v večino svojih del vključuje sodobno glasbo. Od šestnajstih analiziranih 
predstav je sodobno glasbo uporabil v štirinajstih primerih. Kljub temu pravi, da se ne 
nagiba k nobenemu žanru, temveč ga pri izbiri glasbe navdihne ideja znotraj skladbe, 
sama kompozicija ali pa misel, ki jo glasbeno delo prinese. Zato izbira posamezna dela 
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ali ustvarjalce glasbe, ki ga na neki način pritegnejo in nagovorijo, kar nam kaže tudi 
veliko število različnih glasbenikov, skladateljev ter oblikovalcev zvoka, s katerimi je 
sodeloval v svojih projektih. Vsekakor igra glasba zanj pri ustvarjanju pomembno 
vlogo. Trdi, da je glasba lahko močna nosilka scenarija plesne predstave, zato glasbo in 
glasbenike postavlja ob bok ostalim elementom predstave. Tako glasba skupaj s plesom, 
filmom in osvetljavo enakovredno gradi in ustvarja. V velikem delu svojih predstav 
glasbenike postavlja na oder kot enakovredne nastopajoče, od predstav, obravnavanih v 
analizi so glasbeniki prisotni v šestih predstavah, v treh primerih pa so prisotni na 
posnetku, ki se med predstavo predvaja na odru. 
 
Za sodobni ples velja, da koreograf pri izbiri glasbe nima nobenih omejitev. Lahko 
uporabi kakršnokoli glasbo iz različnih slogovnih obdobji, glasba se lahko izvaja v živo 
in je lahko tudi elektronsko obdelana, lahko pa se dopolnjuje s tišino. Koreograf lahko 
uporabi že napisano glasbo, lahko jo naroči ali pa ustvarja ples popolnoma ločeno od 
glasbe. Glasbo in ples združuje na različne načine, in kot je prikazano v magistrski 
nalogi, se glasba in ples povezujeta skozi številne aspekte. 
 
Koreografova uporaba in interpretacija glasbe prinese v ospredje različne vloge, ki jih 
glasba prevzame. V nalogi je razmerje med glasbo in plesom znotraj analiziranih 
predstav obravnavano ločeno. Glasba kot izhodiščna ideja za ples, glasba kot zvočna 
kulisa, plesna imitacija glasbenega gibanja, tišina v plesu, glasba, ki ustvarja atmosfero, 
ter glasba in ples kot enakovredna elementa. Analiza predstav koreografa Iztoka Kovača 
nam razkrije, da vloge glasbe v sodobnoplesni predstavi ne moremo enoznačno 
opredeliti, saj glasba v predstavah opravlja različne vloge. Te vloge se med seboj 
mešajo in dopolnjujejo, v vsaki predstavi pa se razmerje med glasbo in plesom 
vzpostavi na novo. 
 
Različni koreografi usmerijo pozornost v različna dojemanja izkušnje glasbenega dela. 
Vsak koreograf drugače pristopa k glasbi in njenim možnostim sodelovanja v 
uprizoritvi s plesom. Koreografi in plesalci raziskujejo načine uporabe glasbe in s tem 
gradijo del svoje koreografske poetike. 
 
Ples glasbe nikoli ne le interpretira, saj gre preko čistega prenosa glasbe v gibanje in kot 
abstraktna umetnost prevzame intuitivno glasbeno gibanje. Ples se lahko razširi nad 
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čustva, ki jih sugestira glasba. Lahko se ujema z glasbo ali pa ji kontrira. Glasba in ples 
se torej dopolnjujeta, podpirata in razvijata medsebojno napetost. V kateremkoli plesu 
se glasba lahko ustavi, kar odpre prostor za razmislek, in središčna pozornost se prenese 
na druge elemente predstave. Skupaj torej glasba in ples kot enakovredna gradnika 
predstave dosežeta višjo raven izraznosti in čutnosti. 
 
Na prvi pogled se pogosto zdi, da sodobnoplesne predstave glasbo zanikajo in jo pri 
gibanju ne upoštevajo, da glasba nima druge vloge kot vlogo zvočne kulise, ki k plesni 
predstavi ne prispeva ničesar drugega. Vendar smo lahko skozi raziskavo spoznali, da je 
ta navidezna nepovezanost med glasbo in sodobnim plesom neresnična in ima glasba v 
plesni predstavi veliko večji pomen. Iztok Kovač pravi, da če neki koreografiji 
spremeniš glasbo, s tem popolnoma spremeniš »zgodbo« predstave. Glasba in sodobni 







Contemporary dance represents the free movement and exploration of the capabilities of 
the human body. At the beginning of the 20
th
 century the rules of classical ballet began 
to collapse. Through modern dance and many dance techniques created by 
choreographers and dancers, dance has evolved into what we know today as 
contemporary dance. The dancers freed themselves from the rules and rigidity, the body 
became free and gained central importance in the dance. Changing the aesthetics of 
dance also changes the use of music in dance performances. From the romantic music 
that helped the ballet tell the story, the choreographers of contemporary dance are 
moving away and are also using more recent, contemporary music. Within this 
collaboration, dance must seek solutions to connect with novelties in music, such as 
rhythm, melody, harmony, and the use of more modern sounds and instruments. This 
leads to a change in the role of music in contemporary dance performances. 
 
The EnKnapGroup Dance Ensemble with Iztok Kovač represents the only permanent 
group for contemporary dance in Slovenia. They have become recognizable at home 
and abroad through their performances and achievements. In his choreographies, Iztok 
Kovač developed his own choreographic procedures and distinguishable choreographic 
poetics, for which music is of great importance.  
 
The roles of music in contemporary dance performances are explored through an 
analysis of fifteen choreographies by Iztok Kovač, created between 1993 and 2012. 
Performance analysis includes an overview of articles, reviews and ratings, as well as 
analysis of video recordings of individual performances. Based on the analysis of the 
repertoire, historical aesthetic facts, and common points explored in the use of music in 
the dance performances, the final part of the Master's thesis presents the six roles that 
music can play in a contemporary dance performance.  
 
Researching the performances of choreographer Iztok Kovač reveals that the role of 
music in a contemporary dance performance cannot be uniquely defined. Music plays 
diverse roles in these performances. These functions are mixed and become 
complementary to each other. Therefore, the relationship between music and dance is 
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re-established with each performance separately. Therefore, the relationship between 
music and contemporary dance is that they work together, grow, merge into one 
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